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INTRODUCCIÓN 


Las obras de Aristóteles se dividen tradicionalmente en 
«exotéricas» y «esotéricas». Las últimas se llaman también 
desde antiguo «acroamáticas». Ninguno de estos términos 
procede de Aristóteles mismo, quien, refiriéndose a sus pro- 
pios escritos, habla sólo de ¿xdedopévo: Aödyoı «escritos publi- 
cados» (Poética 54b18)', contraponiéndolos implícitamente 
a los aún «no publicados». Probablemente, los «publicados» 
correspondían a los que más tarde se llamaron «exotéricos», 
término que figura ya en Cicerón, quien, en De finibus V 5, 12, 
menciona dos géneros de escritos morales aristotélicos: «De 
summo bono, quia duo genera librorum sunt, unum popula- 
riter scriptum, quod 2&@tepixöv appellabant, alterum lima- 
tius, quod in commentariis reliquerunt...». Cicerón se refiere 
juntamente a Aristóteles y a Teofrasto, de quienes dice que 
hay, acerca del bien supremo, dos géneros de libros, uno 
escrito «popularmente», es decir, en estilo sencillo, de lectura 
fácil, destinado al público (género «exotérico»), y otro «más 
limado», de mayor rigor científico, sin concesiones al lector 
simplemente aficionado. Ambos autores habían dejado este 
segundo género de libros en «comentarios», término equiva- 
lente al griego óropvüuate, por el cual debe entenderse un 
conjunto de notas destinadas a «traer a la mente», es decir, 
a recordar, los temas a que tales escritos se referían. Los 
libros de este segundo género eran sin duda los llamados 


1 Al citar pasajes de la Poética me refiero siempre, según costumbre 
internacional, a la paginación de I. Bekker; cf. infra, pág. 22 y n. 31. - 
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por los primeros comentaristas de Aristóteles «esotéricos» o 
«acroamáticos». 

No conocemos bien el uso que de tales libros se hacía 
en la escuela peripatética. El hecho de que se los llamara 
«acroamáticos» («xkpoxuarixá, de dxpodoyar «oír», «escuchar») 
parece indicar que estaban destinados a «ser oídos», es decir, 
que no andaban en manos de lectores, sino que probable- 
mente servían de guía al maestro para sus lecciones, en el 
curso de las cuales ampliaría las notas consignadas en el 
libro. Esto explicaría el carácter aparentemente incompleto, 
fragmentario, a veces inconexo, de algunos de estos escritos. 

Los libros «exotéricos» o publicados en vida de Aristó- 
teles —a los cuales se refieren sin duda los conocidos elogios 
de Cicerón: «flumen orationis aureum fundens» (Acad. 2, 119), 
«dicendi incredibili quadam cum copia tum suavitate» (Top. 
1, 3}— se perdieron, sin que sepamos con seguridad cuándo 
ni por qué? Ya a mediados del siglo 1 a. de C. andaban 
sin duda bastante olvidados, pues Cicerón afirma que, en 
su tiempo, ni siquiera conocían a Aristóteles los filósofos, 
excepto muy pocos: «Minime sum admiratus eum rhetori non 
esse cognitum, qui ab ipsis philosophis, praeter admodum 
paucos, ignoratur» (Top. 3); pasaje que comenta con su tino 
habitual el padre Feijoo: «El comercio de Roma con Atenas 
en aquel tiempo era mucho; con que, aunque Ciceron hablase 
solo de los Filósofos Romanos, se infiere lo olvidado que 
estaba en una y otra parte Aristóteles: pues no podía tener 
nombre considerable en Atenas, quien casi totalmente era 
ignorado en Roma», 


? Se ha querido explicar esta pérdida por una supuesta creencia gene- 
ralizada de que las obras acroamáticas o esotéricas eran las que contenían 
la verdadera doctrina de Aristóteles, la que el maestro había enseñado 
secretamente a sus discípulos, lo cual habría movido a copiarlas y estu- 
diarlas intensamente, mientras que se dejaría a las exotéricas caer en el 
olvido y finalmente perderse (cf. G. F. Else, Arístotle. Poetics. Translated, 
with Introd. and Notes. Ann Arbor, 1967, pág. 10). Otros atribuyen su pér- 
dida a cierta oposición que el püblico vería entre Aristóteles y Platón, de 
quien, en efecto, se han conservado casi todos los escritos exotéricos o 
publicados. Mas no parece que esto pudiera ser obstáculo para que se 
conservaran también los de Aristóteles. 

3 Teatro Crítico Universal. «Discurso Septimo». Tomo Quarto. Nueva 
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Las palabras de Cicerón deben aplicarse a todas las obras 
de Aristóteles, tanto exotéricas como esotéricas o acroamáti- 
cas. Éstas, según cierta tradición recogida por Estrabón 
(608-609) y Plutarco (Sulla 26), estuvieron perdidas durante 
los dos siglos y medio que siguieron a la muerte de su autor, 
hasta que reaparecieron en Roma sin gran repercusión inme- 
diata. El padre Feijoo resume así la conocida historia: «Por 
lo que toca á la corrupcion de las Obras de Aristóteles, es 
cuento largo, y se necesita de desenvolver un pedazo de his- 
toria, el que tomarémos de dos grandes Autores, Estrabon, y 
Plutarco. Es de saber, que Aristóteles al tiempo de morir 
entregó todos sus libros á su discipulo Teofrasto, como tam- 
bien la Presidencia del Lycéo, Teofrasto los entregó con el 
resto de su Biblioteca á su discipulo Neléo. Este hizo trans- 
portarlos á Scepsis, Ciudad de la Troade, Patria suya, y los 
dexó á sus herederos: los quales viendo la ardiente solicitud 
con que los Reyes de Pergamo, de quienes eran vasallos, bus- 
caban todo genero de libros, y mucho mas los de mayor 
estimacion, para hacer una rica, y numerosísima Biblioteca, 
no. queriendo enagenarse de los de Aristóteles, que conside- 
raban como una porcion preciosa de su herencia, los escon- 
dieron debaxo de tierra, donde estuvieron sepultados cerca 
de ciento y setenta años, al cabo de cuyo espacio de tiempo 
fueron extraídos por la posteridad de Neléo, de aquella obs- 
cura prision; pero muy maltratados, porque por una parte la 
humedad destiñendo el pergamino habia borrado mucho; 
por otra los gusanos los habian roído en varias partes. En 
este estado fueron vendidos á Apelicón Teyo, rico vecino de 
Atenas, y muy codicioso de libros, el qual los hizo copiar; 
pero los Copiantes, que carecian de la habilidad necesaria, 
llenaron incongruamente los vacíos, supliendo segun su 
capricho, los pasajes que estaban borrados ó comidos. Des. 
pues de la muerte de Apelicón, su Biblioteca fue transportada 
á Roma por el dictador Syla, y en ella los libros de Aristó- 
teles, los quales fueron comunicados por el Bibliotecario de 


Impresion, en la Imprenta de Blas Roman. Madrid, 1778, pág. 139. (Conservo 
la ortografía de la época.) 
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Syla al Gramático Tyranion, que era amigo suyo, y de las 
manos de este pasaron a las de Andrónico Rodio, que hizo 
sacar varias copias de ellos»*. Según Ing. Düring («Aristo- 
teles», Paulys Realencyclopüdie der Class. Altertumswiss., 
Supplementband XI, 196), «hoy los investigadores miran la 
historia del hallazgo de Escepsis con desconfianza injusti- 
ficada. Se considera increíble que Andrónico pudiera tener, 
300 afios después de morir Aristóteles, acceso directo a sus 
manuscritos originales». Sin embargo, a juicio de Diiring, 
«los hechos fundamentales están bien atestiguados», 


La Poética pertenece al grupo de los escritos acroamá- 
ticos. Es uno de los que presentan en mayor grado el carác- 
ter fragmentario y a veces aparentemente inconexo a que 
antes me refería. Frente a este aparente desorden del texto 
pueden adoptarse varias posturas. La supuesta falta de cohe- 
rencia puede explicarse diciendo que, por ser en general las 
obras esotéricas algo así como cuadernos de notas para uso 
privado del autor, éste sólo anotó lo que le parecía conve- 
niente o necesario: la conexión completa la establecería en 
cada caso al desarrollar, de viva voz o por escrito, estos 
apuntes previos. Pero también puede suceder que la oscuri- 
dad o incoherencia del texto parezca deberse a la presencia 
de una o de varias frases, quizá de un pasaje entero, con 
cuya eliminación el texto se tornaría transparente. El proce- 
dimiento más fácil sería entonces suprimir tales estorbos. 
Y no han faltado quienes han recurrido a semejante expe- 
diente, aunque la frase o frases o el pasaje en cuestión figu- 
ren en todos los manuscritos conservados. En no pocos casos 
se ha dado por supuesto que una nota marginal, quizá del 
propio Aristóteles, se ha deslizado al texto, o que se han 
combinado en éste dos versiones alternativas. 

En la faena de limpiar de tales aditamentos el texto de la 
Poética han sobresalido Daniel de Montmollin (La Poétique 
d’Aristote, Texte primitif et additions ultérieures. Neuchátel, 
1951) y, con más moderación, Gerald F. Else (Aristotle's 


4 O. c., pág. 152453. 
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Poetics. The Argument. Cambridge Mass., 1951, y Aristotle. 
Poetics, ya citado). Sería largo enumerar todos los pasajes 
suprimidos por uno u otro; me limitaré a indicar, refirién- 
dome a la traducción española, aquellos en cuya supresión 
coinciden ambos: . 4866-8: «y se diferencia... sus primeros 
conocimientos»; 48b12.19: «Y también es causa de esto... 
o por alguna otra causa semejante»; 49a10-13: «—tanto ella 
como la comedia... en muchas ciudades—»; 49a31-36: «La 
comedia... sin dolor»; 54a37-54b15: «Es, pues, evidente... 
Agatón y Homero»; todo el cap. 16; 55b24-56a10: «Toda 
tragedia tiene... sean siempre aplaudidas»; 59b7-16: «Además, 
en cuanto a las especies... los supera a todos». 

En general se ha considerado excesiva la libertad con que 
estos autores han manejado el texto aristotélico. Una pronta 
y mesurada reacción frente a la obra de Montmollin puede 
verse en la reseña (en francés) de Leopoldo E. Palacios en 
The Phoenix, The Journal of the Classical Association of 
Canada, Vol. VI, n 2, 1952, pág. 75: «la hipótesis de las notas 
marginales es. atendible para explicar ciertas dificultades del 
texto», pero Montmollin «se ha servido de ella con prodiga- 
lidad. Si en ciertos casos [...] nos parece que tiene razón el 
autor, estimamos que es puramente gratuito ver en otros 
notas marginales, Y, en cuanto a la doble redacción super- 
puesta, que se funda en el cap. 25, nos negamos absoluta- 
mente a admitirla». Más recientemente, Ingemar Düring, en 
el artículo citado, col. 229, después de admitir que el texto 
de la Poética está entreverado de notas marginales y peque- 
ñas adiciones, afirma que «es una ilusión creer que pueda 
establecerse siempre una separación neta entre la redacción 
original y los aditamentos posteriores». 

La inclusión de la presente edición de la Poética en la 
Biblioteca Románica Hispánica hace innecesarios el esfuerzo 
y la aventura de' «purificar» así el texto de Aristóteles. A los 
lectores atraídos por los temas habitualmente estudiados 
en esta Biblioteca les interesa sobre todo la obra aristotélica 
tal como la conocieron los grandes escritores y preceptistas 
europeos que basaron en ella su práctica o sus teorías desde 
el Renacimiento hasta el Romanticismo. Algunos de aquellos 
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escritores o preceptistas leyeron y estudiaron la Poética direc- 
tamente en griego. Otros, más numerosos, la conocieron en 
alguna de las traducciones latinas que se multiplicaron por 
Europa desde fines del siglo xv. Hoy los más preferirán leerla 
en su propia lengua. Pero a todos les agradará, y aun les 
ayudará a calar hondo en el pensamiento de Aristóteles, 
poder confrontar con la traducción moderna el texto griego, . 
o la versión latina, casi siempre más próxima a él que cual- 
quier traducción moderna. Para facilitarles la tarea hemos 
llevado a cabo la presente edición trilingüe. 


EL TEXTO GRIEGO 


1. LA TRADICIÓN MANUSCRITA 


La Poética parece haber sido casi desconocida en la anti- 
güedad, incluso después de haberse publicado los escritos 
acroamáticos de Aristóteles. Es cierto que gramáticos y cri- 
ticos transmitieron las ideas en ella contenidas sobre la tra- 
gedia; pero no consta que conocieran directamente el trata- 
do. Tampoco Horacio parece haberlo conocido, aunque los 
principios fundamentales de su Ars Poetica proceden sin 
duda de obras inspiradas en las doctrinas aristotélicas. Porfi- 
rión (pág. 162 H) dice del Venusino: «congessit praecepta 
Neoptolemi toô llapixvo85 de arte poetica, non quidem om- 
nia, sed eminentissima» *, Este Neoptólemo, que vivió a fines 
del siglo 111 a. de C., habría expuesto los principios de la 


5 No, como suele escribirse, de Paro o Paros (Mápos), una de las Cícladas, 
sino de Pario (Máplov), ciudad de la Propóntide, en Asia Menor. 

6 Parece que Neoptólemo seguía en sus teorías poéticas la tradición del 
Liceo y utilizaba en su exposición términos peripatéticos, sin que por ello 
haya de ser forzosamente adscrito a la escuela aristotélica (cf. H. J, Mette, 
«Neoptolemos», Paulys Realenc. d. Cl. Altertumswiss., 1. Reihe, 32. Halbband, 
2410. i 
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Poética de Teofrasto’, y a él parecen remontarse los paralelos 
entre las doctrinas poéticas de Horacio y las de Aristóteles *. 

Ni en los tiempos de Sila ni en los posteriores hubo en 
Roma ambiente propicio para que tuvieran éxito las consi- 
deraciones aristotélicas sobre la tragedia. El teatro romano 
era cada vez más un lugar de mera diversión?. El influjo 
paralizante que el clasicismo de los tres grandes trágicos 
griegos ejerció sobre la tragedia helénica posterior presionó 
también sobre la tragedia latina. Ésta tomó como modelo 
principal a Eurípides, «el más trágico» de los poetas, según 
Aristóteles ^; pero el público romano no sentía como propios 
los temas de la tragedia ática. El populacho interrumpía las 
representaciones pidiendo osos o púgiles, y a la parte culta 
del auditorio, mucho más que las obras mismas, le intere- 
saban las escenas espectaculares y los decorados fastuosos ". 
Las tragedias de Séneca, que siguieron más de cerca los mo- 
delos áticos, fueron un producto puramente literario y no 
llegaron a representarse. 

En el siglo 11 de nuestra Era comienza, sobre todo con 
Alejandro de Afrodisias, un período de intensa actividad 
exegética sobre el corpus aristotelicum. Pero la Poética no se 
benefició de esta ocasión favorable. Los comentaristas de los 
siglos 111 al v parecen desconocerla. Su silencio resulta extra- 
fio, pues algunos eran muy eruditos. El hecho es que no se 
escribió por entonces, que sepamos, ningún comentario sobre 
esta obra ni se revisó su texto. La Poética sobrevivió con los 
demás escritos del grupo acroamático; pero no sólo no fue 
comentada ni revisada, sino que, probablemente por este 
tiempo, sufrió una mutilación gravísima: la pérdida del 


7 Cf. F. Susemihl, Geschichte der Griechischen Literatur in der Alexan- 
drinischen Zeit. I 408. 
3 Münzer, «Horatius», Paulys Realenc., 1. Reihe, 16. Halbband, 2368. 
9 Cf. L. Bieler, Historia de la literatura romana, Madrid, 1971, 105. 
10 Poética 53a30. 
11 Hor., Epist. II 1, 185-188, 
media inter carmina poscunt 

aut ursum aut pugiles: his nam plebecula gaudet. 

uerum equitis quoque iam migrauit ab aure uoluptas 

omnis ad incertos oculos et gaudia uana. 
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segundo de los dos libros que, al parecer, la integraban. Del 
examen del libro conservado y de otros pasajes de Aristó- 
teles se deduce que la obra está incompleta. 

El texto conocido de la Poética consta de una introduc- 
ción general, un estudio de la tragedia y de la epopeya, y una 
comparación de estos dos géneros literarios. No llena, pues, 
el programa establecido al principio del capítulo 1; no con- 
tiene el estudio de la comedia prometido al comienzo del 6; 
no incluye el tratamiento especial de los ysAoia a que se 
refiere Aristóteles en dos pasajes de la Retórica” diciendo 
que puede verse en la Poética. El texto actual termina con 
una fórmula en que Aristóteles suele resumir lo dicho, antes 
de pasar a otro tema o a otro aspecto del tema que venía 
tratando. Además, el codex Riccardianus 46, del que habla- 
remos luego, añade al fin del texto conservado el comienzo 
de frase sert 5£, al que siguen unas letras de lectura difícil, 
que algunos han interpretado como lápfov xol koppólac, 
palabras que indicarían que el tratado aristotélico estudiaba 
a continuación los yambos y la comedia. Aunque tales pala- 
bras fuesen apócrifas, significarían al menos que ya en el 
siglo xiv, durante el cual se escribió el mencionado códice, 
se pensaba que la Poética era una obra truncada. Por último, 
al fin del códice latino de Eton, escrito hacia 1300 y que con- 
tiene la traducción de la Poética por Guillermo de Moerbeke, 
se leen las palabras siguientes: primus aristotilis de arte 
poetica liber explicit". La opinión común es, pues, que el 
texto conocido de la Poética no contiene más que el libro 
primero de esta obra, la cual en un segundo libro dedicaría 
a la comedia aproximadamente la misma atención que en el 
primero concede a la tragedia ". 


12 1371636: Siópiortar de nepl yerolav vopic dv volo «spl moutukfic, | 
y 141966: elpmraı nóoa elón yedolov ¿orly èv roig mepl momtıxfc. 

13 Cf. Aristotelis de Arte Poetica Liber. Recognovit brevique adnotatione 
instruxit Rudolfus Kassel, Oxonii, 1965, pág. 49. Esta anotación tardía enlaza, 
lo mismo que Jas ültimas palabras del codex Riccardianus en caso de ser 
apócrifas, con la tradición antigua; cf. Eustracio, [n Eth. Nicom., 320.38 
Heyibut: 'ApiworotéAc v tQ mpótq mepl Tointiküc, el Catálogo de las 
obras de Aristóteles en Diógenes Laercio, y, en la vtta Hesychiana (75), la 
mención téxwn<S notie p'. 

HM Sin duda para llenar el vacío causado por la pérdida del libro II de 
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¿Cómo pudo producirse mutilación tan grave? He aquí 
una de las explicaciones que se han dado. Ya desde los tiem- 
pos de Aristóteles la comedia había adquirido en el gusto del 
público gran preponderancia sobre la tragedia. Es posible 
que Menandro aprovechara aún las enseñanzas del segundo 
libro del tratado aristotélico. Pero, mientras que la teoría de 
la tragedia se iría reduciendo al círculo de los eruditos, la 
de la comedia, especie teatral plenamente vigente en la época 
helenística y en el mundo romano, se vulgarizaría cada vez 
más, hasta el punto de que, llegada la hora de los epítomes, 
ya no habría quien no considerase que se podía prescindir 
de un tratado que, más que aclarar problemas, los plantearía 
en términos inaccesibles a los no iniciados en el rigor de la 
disciplina escolar peripatética P Es sabido, en efecto, que el 
epítome daña a la conservación de la obra por él resumida “. 

Hay quienes suponen que el libro segundo de la Poética 
no se perdió, sino que no llegó a escribirse. Para ellos el 
comienzo de frase que sigue al texto conservado indicaría 
sólo que Aristóteles pensaba continuar la obra. La Poética 
actual sería quizá una especie de borrador del libro 1 de la 
npayparela rÉyvng notiks &' f” que figura en el Catálogo 
de Diógenes Laercio”. 

La parte conservada de la Poética permaneció en estado 
letárgico, en una especie de hibernación larguísima, durante 


la Poética, un gramático antiguo compuso el endeble tratado sobre la 
comedia conocido por el nombre de Tractatus Coislianus. Cf. L. Cooper, 
An Aristotelian Theory of the Comedy, Oxford, 1924. 

i5 Cf. Eudoro de Sousa, Aristóteles. Poética, Traducäo, Prefácio, Intro- 
ducáo, Comentário e Apéndices de... Pórto Alegre, 1966, pág. 17. 

16 «Una de las causas de la desaparición, sobre todo de las obras más 
vastas, fue la práctica de «epitomizar», muy en boga desde el siglo or 
d. de C., precursora de nuestras ediciones abreviadas y book digests. No 
todos los lectores tenían paciencia ni tiempo para estudiar los 142 libros 
de la Historia Romana de Livio. Por eso se hicieron pronto extractos que 
se difundieron en el comercio librero, Pero en el siglo III y IV estos 
extractos se reducen todavía más para convertirse en compendios mezqui- 
nos. Es conocido el sino de la obra de Livio; de sus 142 libros sólo poseemos 
35». L. Bieler, o. c., pág. 20. La epitomización del libro II de la Poética 
no se justificaría probablemente por su extensión; pero otros motivos, 
como el deseo de suprimir la dificultad del planteamiento filosófico de un 
tema vulgarizado, pudieron inducir a ella, 

17 Cf, Ing. Düring, Le, col. 228. 
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más de mil años. ¿Qué habría sucedido si en el siglo vı se 
hubiera llevado a cabo el ambicioso proyecto de Boecio, que 
se proponía traducir al latín y comentar todas las obras de 
Platón y de Aristóteles? ". ¿Qué habría pasado si hubiera 
traducido y comentado la Poética? Probablemente lo mismo 
que siete siglos más tarde, cuando la tradujo Guillermo de 
Moerbeke. La Edad Media estaba mucho más preocupada 
por problemas lógicos, metafísicos y teológicos que por el 
teatro. Y esa fue sin duda la razón fundamental de su silen- 
cio sobre la Poética, 

El abandono sufrido por esta obra desde la antigüedad 
llegó al extremo de que su texto mutilado se desgajó del 
corpus aristotelicum y pasó a la posteridad englobado en un 
volumen de tratados retóricos de varios autores. Así aparece 
en el codex Parisinus 1741, el más antiguo de los conocidos, 
escrito a fines del siglo x o principios del xx. 

Suele darse por seguro que este códice llegó a Italia poco 
después de mediado el siglo xv, ya que por entonces comen- 
zaron a multiplicarse sus copias, de las cuales se conservan 
más de treinta. Pero esta deducción no es irrefutable. Hoy 
se piensa que el Parisinus y el códice desconocido usado por 
Moerbeke para su traducción procedían de la misma fuente ”. 
Nada impide suponer que el Parisinus estuviera en Italia 
antes de 1278, fecha de la traducción moerbekiana. Pero estas 
hipótesis son indemostrables, y, por lo demás, carecen de 
importancia. Que las copias del Parisinus no empezaran a 
multiplicarse hasta la segunda mitad del siglo xv sólo demues- 
tra que el texto griego de la Poética no había despertado 
interés hasta entonces, También la traducción de Moerbeke 
había pasado inadvertida. 

El interés por la cultura griega siguió en Italia al cono- 
cimiento de la lengua en que aquélla se había expresado. 
Y este conocimiento fue prácticamente nulo hasta los últimos 
años del siglo xiv, y muy escaso durante toda la primera 


18 No tuvo tiempo de realizar sus planes. Fue ejecutado, por motivos 
políticos, a los cuarenta y tres años de edad. Sólo llegó a traducir el 
Organon de Aristóteles y la Isagoge de Porfirio. 

19 Cf, infra, pág. 24. 
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mitad del xv. Como he indicado en otro sitio”, Dante (1265- 
1321) ni siquiera sabía las declinaciones griegas, y en las 
listas del profesorado de la universidad de Bolonia, la más 
antigua del mundo occidental y una de las más importantes 
de Italia por entonces, no figuraba à principios del siglo xiv 
ni un solo helenista. Petrarca (1304-1374) no supo griego. 
Boccaccio (1313-1375) sólo adquirió un conocimiento modesto 
de esta lengua. El Renacimiento italiano del siglo xıv fue de 
signo exclusivamente latino. 

Pero en 1395 llegó a Florencia Manuel Chrysoloras, agente 
diplomático de Bizancio, que comenzó a dar clases de griego. 
Leonardo Bruni describe el entusiasmo que despertaron sus 
lecciones. En los años siguientes otros eruditos y refugiados 
bizantinos difundieron la enseñanza del griego, y cuando, en 
1453, Constantinopla cayó en poder de los turcos, dicha ense- 
fianza estaba ya bien establecida en Italia, aunque el conoci- 
miento real de la lengua griega siguió siendo privilegio de 
pocos y el humanismo italiano permaneció, en conjunto, más 
inclinado a la literatura latina que a la griega. Durante 
mucho tiempo aún, la mayoría del público culto accedió a. 
las obras de los autores griegos a través de traducciones lati- 
nas, cuya realización fue una de las hazañas culturales de 
Italia en los siglos xv y xvI. A Platón, por ejemplo, se le leyó 
principalmente en la traducción latina que Marsilio Ficino 
llevó a cabo en el último tercio del xv bajo el patrocinio de 
los Medici”, También de la Poética se hicieron por entonces, 
como veremos, varias traducciones latinas; la primera de 
ellas, en 1498. Mas para entonces había crecido tanto el 
número de hombres de letras que leían griego, que la famosa 
Imprenta Aldina, de Venecia, regida por Aldo Manuzio y sus 
descendientes, y cuya actividad se desarrolló desde 1490 a 
1597, acometió la magna empresa de editar todo el corpus 
de la literatura griega conocida. 


20 «Dante y la Cultura Clásica», Humanidades 42 (1965) 330-362, especial- 
mente 337-338. 

21 Cf. Myron P. Gilmore, «Renaissance», Encyclopedia Americana, New 
York, 1966. 
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Durante algún tiempo se pensó que todos los códices grie- 
gos transmisores de la Poética que se conocían eran copias 
del Parisinus 1741 a procedían al menos de éste. Así lo cre- 
yeron J. Vahlen y los editores de la segunda mitad del siglo 
pasado. Vahlen, que en sus tres ediciones de la Poética (Berlín, 
1867, 1874; Leipzig, 1885) y en otros trabajos, especialmente 
en sus «Beiträge zu Aristoteles ` Poetik» (Sitzungsber. der 
philos.-histor. Classe der kaiserl. Akad. der Wiss., L (1865) 
265-317, LII (1866) 89-175, y LVI (1867) 213-343 y 351-439; 
reimpresiön supervisada por H. Schöne, Leipzig, 1914) elevö 
el análisis y la crítica del texto aristotélico a un grado de 
perfección inalcanzado hasta entonces, vio en el Parisinus el 
único testimonio autorizado. Consideró los demás manuscri- 
tos por él conocidos (menciona diecisiete) como derivados 
de aquél, y les dio el nombre de apógrafos, adoptado por la 
mayoría de los editores posteriores. Cuando estos apógrafos 
presentan variantes más satisfactorias que las lecciones co- 
rrespondientes del Parisinus, Vahlen no les concede más valor 
que el de conjeturas. 

Este punto de vista es hoy insostenible. En la actualidad 
se admite unánimemente que son cuatro los testigos utiliza- 
bles en el proceso crítico para intentar fijar el texto de la 
Poética: 1) el mencionado Parisinus 1741; 2) el llamado codex 
Riccardianus 46; 3) la traducción latina de Guillermo de 
Moerbeke, y 4) la traducción árabe de Abú Bisr Matta. Los 
testimonios de 3) y 4) sólo tienen, como veremos, valor indi- 
recto. El Parisinus y el Riccardianus son, pues, los dos únicos 
códices hoy conocidos que nos han transmitido con indepen- 
dencia mutua el texto de la Poética en su lengua original. 
Sobre la autoridad de cada uno de ellos, y sobre la que 
puede concederse a la traducción de Moerbeke y a la arábiga, 
hablaremos luego. - 


2. LA TRADICIÓN IMPRESA 


La primera edición impresa del texto griego de la Poética 
se publicó en Venecia el año 1508. Fue la llamada aldina, del 
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nombre de su realizador, Aldo Manuzio. Apareció formando 
parte de un volumen que llevaba como título la enunciación 
siguiente: Rhetores in hoc volumine habentur hi... 

El texto, basado en manuscritos entonces existentes en 
Italia, es bueno para el nivel de la crítica textual por aquellas 
fechas. La mayoría de los editores del siglo xvı se limitaron 
a copiarlo, introduciendo, a lo sumo, ligeras variantes, que 
no siempre lo mejoraban. Se cree que su preparación y la 
supervisión del trabajo de imprenta corrió a cargo de Juan 
Láscaris. Para Margoliouth, Láscaris ha sido probablemente 
la persona que más ha contribuido a restaurar el texto de la 
Poética”. En opinión de Weinberg, «si uno compara este 
texto con una edición moderna, encuentra muchos errores de 
lectura, muchas lagunas y, naturalmente, las mismas dificul- 
tades que dieron lugar a las conjeturas y exclusiones de edi- 
tores recientes. Pero éstas son en gran medida imperfecciones 
de los manuscritos y no fallos del preparador del texto im- 
preso. En lo esencial, el texto de Aristóteles es presentado en 
forma utilizable, y ofreció al creciente grupo de humanistas 
y eruditos la posibilidad de comprobar la traducción de Valla, 
de preparar traducciones en general más satisfactorias y de 
proceder a ediciones mejores y a exégesis inteligentes» ?. 

En 1536 se publicó, también en Venecia y en la Imprenta 
Aldina, la primera edición bilingüe: texto griego acompañado 
de una nueva traducción latina. Era obra de Alessandro de' 
Pazzi (Paccius), quien, según manifiesta en la dedicatoria, 
fechada en 1527, había preparado esta edición en Roma 
el año 1524. La publicación fue póstuma. Esta edición de 
Pazzi ofrecía al lector dos ventajas: por primera vez apare- 
cían juntos el texto griego y la traducción latina, separados 
de las otras obras que acompañaban a la Poética en la edición 
aldina, y también por vez primera se ofrecía al público un 


22 «Lascaris's emendations constitute an important epoch in the history 
of the Poetics... and it is probable that the contribution of Lascaris to. the 
text is the greatest which any one scholar has made» (pág. 97 de su edición 
de la Poética, cit. por Bernard Weinberg, A History of Literary Criticism 
in the Italian Renaissance, The University of Chicago Press, 1961, pág. 367, 
n. 23). 

30. c., pág. 367. 


20 Poética de Aristóteles 


volumen pequeño y manejable, en contraste con los grandes 
tamaños de las ediciones anteriores ^. Quizá a ambas cosas 
se debió su éxito: se reimprimió en 1537 (un año después de 
su aparición) en Basilea, y en 1538 en París. El texto griego 
es, a juicio de Weinberg *, mejor que el de la aldina, aunque 
había poco que añadir, a base de los manuscritos accesibles, 
a las aportaciones hechas en aquella edición por Láscaris. 
Pazzi utilizó tres manuscritos, uno de ellos del Vaticano (el 
actual Vat. gr. 1400), de los cuales sacó algunas enmiendas 
útiles. 

En 1548 editó en Florencia Francesco Robortello el pri- 
mero de los grandes comentarios de la Poética, con el siguien- 
te título: Francisci Robortelli Utinensis in librum Aristotelis 
De Arte Poetica Explanationes. Robortello preparó el texto 
griego tomando como base el de la edición aldina, pero corri- 
giéndolo con la ayuda de algunos manuscritos. Así se hace 
constar en la continuación del título de la obra: Qui ab 
eodem Authore ex manuscriptis libris multis in locis emen- 
datus fuit. Dos de estos manuscritos pertenecían a la familia 
Medici, y Robortello afirma con frecuencia la superioridad 
de sus lecciones *, Weinberg considera la de Robortello como 
la primera edición crítica del texto de la Poética, Era también 
bilingüe. 

Sería prolijo enumerar, aun sin el menor comentario, las 
ediciones del texto griego a lo largo de tres siglos, hasta la 
aparición de la bekkeriana en 1831. Véase el apartado segun- 
do de nuestra Bibliografía. Si hoy carecen de interés para 
la fijación crítica del texto aristotélico, no dejan de tenerlo 
para la valoración de las traducciones al latín y a las lenguas 
modernas durante aquel tiempo, y, en general, para apreciar 
el enorme influjo de la Poética en las literaturas europeas. 

El movimiento iniciado en Italia se extendió más o menos 
pronto a toda la Europa culta de entonces. Pero en ningún 
sitio alcanzó tanta intensidad como en Italia. Puede afirmarse 
que, sumada toda la actividad desarrollada en torno al texto 


24 Ibid., pág. 371. 
3 Ibid,, pág. 372. 
26 Ibid., pág. 388. 
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griego de la Poética en los demás países europeos durante los 
siglos XVI y XVu, no llega a lo realizado en Italia en los sesen- 
ta años siguientes a la publicación de la edición aldina ”. Ni 
siquiera en Francia, patria adoptiva del clasicismo, de un 
clasicismo instaurado precisamente bajo la advocación de 
Aristóteles, se hizo mucho en este sentido. René Bray, al 
estudiar el nacimiento y desarrollo de la doctrina clásica 
en Francia, hace notar que, en el transcurso de los dos siglos 
mencionados, no se hizo allí más edición del texto griego de 
la Poética que la de Guillaume Morel en 1555-1559: Aristotelis 
de arte poetica liber, graece cum variis lectionibus. Paris, 
Guill. Morel, 1555, in 8° (Ach. d'impr., nov. 1559) ?. En Espa- 
fia no se publicó ninguna hasta 1778, en que apareció nueva- 
mente la traducción castellana de Ordóñez suplida y corre- 
gida por Flórez Canseco y acompañada del texto griego y de 
la versión latina de Heinsio ?, que no va en las mismas pági- 
nas del texto griego y la traducción castellana (págs. 2-145), 
sino después de las Notas «del Abad Batteux traducidas del 
Francés», en las págs. 233-295, constituyendo, de todos modos, 
una verdadera edición trilingüe *. 

Todas las anteriores quedaron definitivamente anticuadas 
al aparecer la mónumental edición de las Obras de Aristó- 
teles comenzada en 1831 por Immanuel Bekker y algunos 
colegas bajo el patrocinio de la Real Academia de Prusia y 
terminada cuarenta años más tarde. Esta edición era la pri- 


27 Quien desee conocer con amplitud y detalle la historia de la transmi- 
sión de la Poética en el Renacimiento italiano, vea los capítulos IX-XIII 
(págs. 349-714) de la gran obra de B. Weinberg repetidamente citada en lo 
que antecede. 

?$ R. Bray, La formation de la doctrine classique en France, Paris, 1966, 
pág. 49. E. Spingarn, A History of Literary Criticism in the Renaissance, 
New York and London, 1889; 2.» ed., 92 impr., 1963, pág. 184, menciona 
como anterior a la de Morel una edición de la Poética publicada en París 
(no dice por quién) el año 1541, la cual «no parece haber tenido ningún 
influjo apreciable sobre la actividad crítica francesa», 

22 V, infra, n. 71, los datos de la portada de esta obra. 

3 La de Goya y Muniain apareció veinte años más tarde, en 1798, en la 
imprenta de don Benito Cano. Aunque se titula El Arte Poética de Aristó- 
teles en Castellano, es bilingüe, con el texto griega segün la «edicion de 
Glasgua por Roberto Foulis, año de 1745», «que pasa por una de las más 
seguras», segün el traductor. 
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mera que intentaba restablecer el texto aristotélico basán- 
dose en los mejores y más antiguos manuscritos conocidos. 
Fueron más de cien los utilizados. El texto griego (ARISTOTE- 
LES Graece) ocupa los dos primeros volúmenes, que vieron la 
luz el citado año de 1831; el de la Poética, las últimas pági- 
nas del vol. II (desde la 1447, columna a, línea 8 = 1447a8, 
hasta la 1462, columna b, línea 18 = 1462b18)*, La editorial 
Walter de Gruyter reimprimió fotomecánicamente ambos 
volúmenes (Berlín, 1960), así como, en 1961, el vol. IV, que 
contiene los scholia in Aristotelem recogidos por Chr. Aug. 
Brandis, junto con el Supplementum scholiorum Syriani in 
Metaphysica Commentaria, supervisado por H. Usener, y la 
Vita Marciana, y, el mismo año 1961, el vol V, formado 
por el valiosísimo Index Aristotelicus de Herm. Bonitz”. La 
reimpresión de los dos primeros volúmenes no contiene más 
adiciones que un Prefacio y una lista de las ediciones 
más importantes de obras de Aristóteles publicadas con 
posterioridad a la de Bekker; ambas aportaciones se deben 
a Olof Gigon. Además de la edición bilingüe (greco-latina) de 
todas las obras de Aristóteles llevada a cabo en París por 
Firmin-Didot (1848-1869), enumera, como ediciones separadas 
de la Poética posteriores a la bekkeriana, las de F. Susemihl 
(1865, 1874), J. Vahlen (1867, 1874, 1885), W. Christ (1898, 
1904), J. Bywater (1909, 1911), A. Rostagni (1927, 1945), 
W. Hamilton Fyfe (1927), J. Hardy (1933), A. Gudeman 
(1934), J. Sykoutris y S. Menardos (1937) y D. de Montmollin 
(1951). Después de 1960 deben mencionarse la de M. Pittau 
(1962, 1972), la de R. Kassel (1965, reimpr. litogr. 1966, 1968), 
cuyo texto reprodujo D. W. Lucas (1968), y la de C. Gallavotti 
(1974). 


3 Las obras de Aristóteles se citan, según costumbre internacional, 
remitiendo a las páginas, columnas y líneas de la edición de Bekker. 
Generalmente, cuando la paginación supera el número 1000, se citan sólo 
las dos últimas cifras. Así se hace en la presente edición; de modo que, 
p. e., 52a15 equivale a pág. 1452, columna a, línea 15 de la edición de Bekker. 

32 Falta el vol. ITI, que contenía traducciones latinas de Aristóteles hechas 
durante el Renacimiento; serán sustituidas por fragmentos de obras del 
Estagirita. 

33 La 12 ed. de Hardy apareció en 1932; la 4.3, en 1965. 
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II 


EL TEXTO GRIEGO DE LA PRESENTE EDICION 


Bl texto griego aquí presentado se basa en el de la citada 
edición de Rudolf Kassel en la Biblioteca Oxoniense de 
Escritores Clásicos. La edición de Kassel ha venido a ocupar 
allí el puesto conservado por la de Bywater durante más de 
medio siglo. A juicio de Else, la de Kassel «deja anticuadas 
todas las ediciones anteriores, al ser la única que propor- 
ciona algo así como un informe total y cuidadoso sobre los 
cuatro testigos del texto ?. 

Kassel, en efecto, ha estudiado con atención las cuatro 
fuentes autónomas del texto aristotélico. 


1. El Parisinus graecus 1741 procede, como hemos visto, 
del siglo x, o quizá del xr. Es el texto griego de la Poética 
más antiguo entre los hoy conocidos. Se cita por la sigla A. 
Durante mucho tiempo gozó de autoridad indiscutida. Actual- 
mente, como dice Kassel, «perdida la tiranía, conserva el 
principado» (pág. v); su autoridad no es ya absoluta, pero 
sigue siendo la de más peso. Y es que «de la traducción 
latina [de Moerbeke] bastantes veces, y de la arábiga muchí- 
simas, no pueden deducirse las palabras de los ejemplares 
griegos, y el Riccardianus, además de estar mutilado, fue 
escrito con bastante negligencia» (ibid.). Kassel ha colacio- 
nado la reproducción fotolitográfica del Parisinus publicada 
por H. Omont en 1891, y, en algunos casos, ha examinado el 
códice mismo. 


2. El Riccardianus 46, citado por la sigla B, habría sido 
escrito, según Else, en el siglo x11*; según la opinión común, 


3 Aristotle, Poetics, pág. 12. 
35 Ibidem. 
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compartida por Kassel, en el xıv. Durante mucho tiempo per- 
maneció olvidado, o por desconocimiento, o por descuido, 
o porque no se le concedía importancia. Comenzó después a 
ser apreciado, pero tardó en ser estudiado diligentemente. 

Ya en 1895 publicó Landi una colación del Riccardianus; 
pero, según Kassel, su trabajo fue muy deficiente, pues sólo 
enumeró todas las lecciones del texto comprendidas entre 
1448a29 y 1449a1, seleccionando arbitrariamente las corres- 
pondientes a los demás pasajes y omitiendo precisamente 
las palabras que mejor demuestran su independencia frente 
al Parisinus: (1455a14) tò tó6&ov ¿vrelverv, &AXov DE undéva, 
nenonn&vov Dë toD nomrod kal bnödecıg, Kal el ye tò tóLov, 
donde el Parisinus sólo dice tò tóčov. No es extraño, con- 
cluye Kassel, que una colación tan imperfecta indujera a los 
eruditos que la dieron por buena a considerar el Riccardia- 
nus, igual que los otros códices más modernos, como simple 
apógrafo del Parisinus, Kassel cree dar por vez primera 
«noticia justa e idónea» de este códice (pág. viii). 


3. También se conoció mal y se utilizó ineptamente du- 
rante mucho tiempo la traducción medieval latina de la 
Poética. Se ignoraba incluso el nombre del traductor. En 
1930 dio a conocer G. Lacombe que esta vieja traducción 
se conservaba en dos códices medievales: el Toletanus 47.10 
(= T), perteneciente a la Biblioteca del Cabildo catedralicio 
y escrito hacia 1280, y el Etonensis 129 (= O), propiedad de 
la Biblioteca del Colegio y escrito hacia 1300. En 1953 se 
hizo una edición cuidadosa *, Minio-Paluello, en el prefacio, 
fechó la traducción en 1278 y demostró que era obra de 
Guillermo de Moerbeke, el cual había usado para ella un 
códice griego (= 0) hermano del Parisinus 1741. 


4. La traducción árabe se hizo en el siglo x sobre otra 
siriaca perdida, fechada sin seguridad en el 1x y basada en 
un códice griego desconocido. La estudió Margoliouth por 


36 Aristoteles latinus: De arte poetica Guillelmo de Moerbeke interprete, 
ed. + Erse Valgimigli, reviserunt, praefatione indicibusque instruxerunt Aetius 
Franceschini et Laurentius Minio-Paluello, 1953. 
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vez primera; posteriormente, J. Tkatsch editó el texto árabe 
y lo tradujo al latín literalmente, añadiéndole amplios co- 
mentarios de carácter crítico *. 


Si ya las deducciones para el texto griego basadas en la 
traducción latina de Moerbeke, aun tratándose de una lengua 
tan próxima al griego y de un traductor bien conocido por 
su escrupulosa fidelidad, son aventuradas y sólo pueden 
tener, en general, valor de conjeturas, imagínese la descon- 
fianza con que habrá que mirar los intentos de restauración 
fundados en la traducción de otra traducción, mediante las 
cuales un original griego desconocido, y por tanto sin garan- 
tía, fue adaptado y readaptado a dos lenguas semiticas a tra- 
vés de manipulaciones quizá semejantes a las operaciones 
clínicas del célebre Procustes. 

Me ädhiero plenamente al elogio que tributa Else a la 
edición de Kassel en lo relativo a la cantidad y calidad de 
su información crítica. También su texto me parece bueno; 
por eso lo he tomado como base del mío. Pero en algunos 
casos no he podido seguirlo. En casi todas mis discrepancias 
se trata de restablecer el rango de autoridad, dando en prin- 
cipio, mientras no haya razón en contra, preferencia al Pari- 
sinus sobre el Riccardianus, a éste sobre la traducción de 
Moerbeke y a la traducción latina sobre la arábiga. En cuanto 
a las conjeturas de editores y críticos renacentistas o moder- 
nos, sólo pueden prevalecer sobre las fuentes cuando el sen- 
tido no admite o rechaza absolutamente el texto tradicional *. 

Enumero a continuación los pasajes en que me aparto del 
texto de Kassel. Tomo casi siempre de su aparato crítico los 
datos que, según creo, justifican mi elección en cada caso. 
Indico en primer lugar la lección adoptada por mí; luego, 
separada por raya oblicua y seguida por la sigla K (= Kassel), 


V Die arabische Übersetzung der Poetik des Aristoteles und die Grundlage 
der Kritik des griechischen Textes I, 1928; IE, 1932. 

38 Poco antes de dar mi trabajo a la imprenta me llegó la edición bilingüe 
de Massimo Pittau: Aristotele, La Poetica, a cura di..., Palermo, 1972. He 
podido utilizar algunas de sus aportaciones. Su texto griego coincide ` gene- 
ralmente con el mío en el deseo de atenerse a las fuentes. 
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doy la lección de éste; después, siguiendo cada uno a dos 
puntos (:), los testimonios que apoyan su elección y la mia. 
Cuando me baso en otras autoridades, lo indico expresamente. 

Conviene tener en cuenta, al leer estas notas críticas, la 
siguiente lista de 


SIGLAS 


A = cod. Parisinus 1741, 

B = cod. Riccardianus 46. 

Lat = trad. latina de Guillermo de Moerbeke. 

Ar = trad. árabe de Abū Bisr Matta, según la trad. latina de 
J. Tkatsch. 

rec = códices griegos recientes, de los siglos xv y XVI, cuyas lec- 
ciones tienen valor de conjeturas. 

$ = códice griego perdido, utilizado por Guillermo de Moerbeke. 

X = códice griego perdido, utilizado por el traductor siríaco. 

N=A+0. 

Z-— A9 TB. 

A=A+0+B+2. 


Conviene asimismo recordar estas otras siglas, que se re- 
fieren al aparato crítico de Bekker: 


Ar = A de Kassel. 
Be = cod. Urbin. 47. 
Na= cod. Marc. 215. 


Finalmente, recuérdese también que 


G = texto griego de la edición bilingiie de Goya y Muniain. 


47226 pruodytor / [jupodvra] K : pruobvrar [IT (pipelton 
Paris. 2038) : del. Spengel (non habuisse videtur 
3)—ot/A4K: fj Paris. 2038 (Ar) : ot TI. 

4Ta29 poig fj toic uétpotc / phoig (ot? Y toic u, K : xot 
A Lobel : 4 N (Ar). 

4759: (&vóvuopoc tvyxóvel oboo? / dvavopoı tvyy&vovot K : 
&vóvuopor Tuyx&vovorv oöoaı Lobel (sed participio nil 
opus, cf. De cael. 294a11, Lobeck, Phryn. p. 277) : 
toyyé&vouga TI ` (&vóvupoc? tuyxávovoa Bernays, cum 
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nondum innotuisset Arabis 'quae est (sive sunt, 
Tkatsch, ii. 155.1) sine appellatione'. Me atengo para 
ávóvupos a la conjetura de Bernays, no invalidada, 
a mi entender, por Ar : toyxävsı odoa Suckow 
(apud Hardy). 
48a15 Sorep yàp Köriwnas / Gonep T yas f Köriwnac K : 
l Sonzp y&o kukAcmüo A ` sicut kyclopas Lat : &onep 
yàp Kóxkňonaç Vahlen. 
48a23-24 rtobc ppovpévovg / T obs pruovpévoue t K sin expli- 


cación. 
48235 oötoı / aútol K : aúrol Spengel : oötoı E. 
48b5 adtal / ara K : abra rec : atal E 


48b35 AAA” En / &AX& K : &AA& B : GA? öm M. 

48b36 tà... oxhpara / tò... oxfjux K : 10... oxfpa B : tå 
oxyýuata TI. 

4927 Gp? Eyer / el Gpa Sue K : el Gpo Eye: rec : si habet 
Lat : &pa &xeı B : mapéxe: A. 

4938 (ed avró te / opré te K : sique Lat (Pittau). — 
«pívetos elva / kpîva K : xpivos Forchhammer : 
xplvevot Y val A : xplvexot elvat B (Lat) : iudicatur 
esse Lat (Pittau). 

4929 ysvopévric / yevopévn K : yevon&vng AB : corr. re- 
centiores quidam. 

49a18 npotayavıorhv / npwrayavıoreiv K : mpotoyoviotelv 
Sophianus (cf. Rhein. Mus. 1962, 117 sq.) : mpota- 
yovotiv I. 

49219 ` pé£ye0oc, £x / u£ysOog £x K : u£ysOoc ex Christ. 

49423 5olyow' / nolnoıwv, K. 

49228 TAHON / Aën, K. 

49b6 "Enlxapuos xol Dópyic. tó pév / [’Enlxapuos xol 
Oóppic] tò piv K : Emxappos vol póppia E : secl. 
Susemihl (om. Ar, cuius obscura verba ‘ut relinqua- 
tur omnis sermo qui est per compendium' ad notam 
criticam quae fuerit in Y incertissima coniectura 
refert Else). 

4969-10 — u£ypt póvov pérpov jerá Aóyou / péxpl piv TOD petà 
pérpov Aóyo K. Cf. nota 96 a mi traducción. 
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49b26 
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50a1 
50a2 
50a3 
50a7 
50a8 


50a12 


50a13 
50a16-17 
50a17-20 


5029-30 
50b9-10 


50b13 


50b23 
5la2 
51a3 
51a9 
51b19 
51b21 


51b32 
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&noAopóvrec / Avaroßövres K : Avaraßövrec Ber- 
nays : ánoAofóvies X. 

éxáotov / Erdorp K ` ékáotov Z, tractatus Coislia- 
nus in defin. comoediae : Exdoto Reiz. 

vol uéħoç / [xol pédoc] K : xol pédoc = : del. 
Tyrwhitt. 

tıvas), répuxev / tivac [mépuxev K sin explicación. 
Sos, xal/ Abos] xoi K sin explicación. 

Távtec. / ngëvrech, K. 

yvounv. 'Av&yxn / yvópnv—áveyrn K. 

m&onc Tpaywblas / m&onc tfj; Tpayodías K : tc B : 
om. A. . 

(rávres) [oóx Alyor atv] / foóx óXAtyot adıav f 
K sin explicación. Más convincente Hardy: «návrec 
óc elmetv post multos scripsi, seclusis tamquam 
glossemate verbis oók dAlyoı adtáv, quae desunt 
in Ar». 

Bye Exe: näv / tög Exe: n&v T. K sin explicación. 
Tp&á&soc / apáfsov K : apáfeov B : vpá&soc M. 
xal ebdmpovla... coóbvavilov / [kal sódamuovio... 
1obvavilov]: K sin explicación. 

Ate xal Biavolas / Afkeı xoi Biavola K "Afs 
xai Sravolac = (Ar) : corr. Vahlen. 

Ev olg... $sóysg / [£v olg... pedyel] K : fu olc... 
pebye: E : del. Bekker (om. Ar). 

zöv uèv Aóyov / Tröv uàv Aóyov t K : töv piv 
Aóyov = ` om. Ar (‘videntur fuisse interpolata’ cala- 
mo notavit nescio quis in editionis Oxon. a. 1760 
exemplari Bodleiano). 

62 / 55 K : 57 Bywater : 52 =. 

Beoplac, / Bewplac) K. 

tQovy / tĝov' K. 

&omep... $&oiv / Töonep.., p&owt K sin explicación. 
vloas / dy Zvlaıc K : £v vlag B : £vlouc M. 
"Avser / ’Avßet K : "Avëet Welcker : Gv0e: AB ` 
anthe Lat : ”Avön Gudeman (Ar ?). 

vol Suvatá yezvéo0ot / [kat 5. yevéctan] K : xot ô. 
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yevéodoaL E : secl. Vorlaender (om. Ar) : yeveodaı 
del. Hatzfeld - Dufour. 

52a3 Kol u&AXov / [xot pGAdov] K : xot p&AXov E : del. 
Ellebodius, Spengel. 

52at0 yeviodaı / ylvec0ot K : ylveaQot B : yevécdas N. 

52a33 vxeputétewx / nepinetelg K : energie Gomperz : 
"epuéceux B. 

52235 Eotıv öte, Sonep s&lpqtot, ovuußalvar / T £oxlv Gonep 
elpnrau ouußalveı t K. Sigo aquí a Bekker, cuyo texto 
es al menos legible. 


52b1 $ófov, olov... öndrerton / pópov (olov... 6nóxsitot) 
K. 

52b2 En 58 / ¿melón K : ¿nei Vahleno duce Susemihl : 
Sei Si E. 

52b4 ai u&v Barépou / al uév slot Barépov K : elo B : 
orn. T. 

52b7 &xelvo / Exelvov K : kelvo S : corr. Bywater. 

52b23 6Xoo / BAn K : ën Susemihl (Gin tod Westphal) : 
öAou A. 

52b25 gv Sel / pv (öc elco bei K : óc eideol rec : 
om. A. 


53a25 kot norrat / kot od norial K : kat al Knebel : xal M. 

53a37 x&v ol / ot &y K : ot àv Bonitz : äv ol EZ. «x&v ol 
Spengel (Pittau). 

53b34 zöv / tó K : tò Theod. Rentius, Bonitz : tóv AB. 

54a22 dvápeiov / &vbpslav (sc. elvar yuvaixra) scripsi K : 
ávápelov Z. 

54a23 tò ñ /o6toc K : ovros Vahlen : ob tô B : “IMA: 
aut Lat : tò į Pittau; confirmat Lat aut. 

54225 Sorep elpyra / óc mposlpntot K : de npoeipnrau 
(npo ex nep corr.) B (Ar) : Gonep slpenra TI. 

54a27 Snortideic / Gnoreëp K : órote0f B : órotidele IT. 

5429 dvayxkotov / áGvayxalas K : &vaykalaç Thurot 
dvayxatov = (Ar). 

54833 ` Zonep / polog Sonep K : ópoloc B (cf. Phys. 208a 
27) : om. N. 

54b13 nov: / motetv K. 

54b14-15 napkdsıyya... 'Ay&6ov... "Ounpoc / Frapáderyua... 
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54b35 
54b37 
55a5 
55a7 
55a15 
55a25-26 


55a27 


55b7-8 


55b17 


55b22 


55b31 
56a2 


5628 


56a10 


56a23 


Poética de Aristóteles 


éya0óv... "Ounpoct K : rapáderyua okAnpóxqvoc A ` 
post áyadov xoi transp. Lobel : secl. Ritter, prob. 
Else qui post xol add. 5uoiov. Cf. nota 223 a mi 
traducción. 

516 er ¿yyde / Bé Eyyóc nk: 510 £yyóc ti Vahlen : 
GU ón £yybo A: ió o éyyoc B. 

olodecda. / alod&odaı K : oiopësopo AB (Ar). 

ò "Opégotnc / 'Op£otnc K : ópéotnc B : ó óp£otna A. 
yàp xóv / yàp Eon 1óv K : ¿on B (Ar): om. II. 

óc 59 / óc Su K: 51” E : Sé Tyrwhitt. Acepto con 
Hardy y Pittau esta corrección que facilita la com- 
prensión del conjunto. 

AavB8kávortO / AavO6&voi [tò] K : AavO&voi rec ` Aav- 
0&vowo B : AavBávo: TÓ A. 

Spúvta 19v deariv / öpövra [xóv Beattv] K : öpövrer 
(se. xóv mov) Butcher ` ópóvia tóv Beaty A. 
[tóv Geocän 1 secl. Gomperz, Butcher, Hardy. 

Bud... xaO0óAou / [Si%... xa86Xou] K : Sid... x«06- 
Aou S : secl Christ (É&o Tod xaßökov secluserat 
Duentzer). 

(00) / oò K : om. E. op no es imprescindible; sí 
aceptable. 

Cé aótóc, émépevos / tivas émOéuevoc K : kne 
O0£uevoc aóvóc B : abróc &mOÉpuevoc abro TI. 

A adrav, Abog / fj adróv ** Abo K. 

rétaptov... / rérapxov T onc f K : onc B : Sn A: 
spat. vac. in Lat : Sue Bywater coll. 1458a5, sed 
obstat 1459b8-9, «tò 6& t£taprov eldog scripsi», Hein- 
sius, apud F. Canseco, pág. 321. Cf. nota 265 a mi 
traducción. 

ovdiv toog / oóbevi óc K : oóbevl de Zeller : oó5iv 
toos AB ` nihil minus (fjocov) Lat : towc non vertit 
Ar. 

&upo del xpovetoOet / dupótepa ápuxporsiotot K : 
du$órepa «prixporeio8ar Immisch : ógótepa &vn- 
xpoteiodar B : &udw del kpotetoða A ` ambo sem- 
per coadiuvare (coadunare Lobel) Lat. 

totò / toöto xol K : xoi B (Ar?) : om. IT. 
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56a25-26 6"oAofsiv / brokdauBáveiv K : ómoXaupávew B : 
bnoAapsiv A. 

56b8 $45£a / f Sto K : fj 6£ox Vahlen : fjéa AB (Ar). 

56b26 52 qovfgv / BE tadra gavfiev K : tadra B : om. Il. 

56b36 ovAAafBn vol / f ooXAaB xat T K : ouhkob kal E : 
ex Ar sic fere emendaveris oò ovAAaf8ñ, ouAAaßr 52. 

57a2 nedurulav / mepuxvía K sin justificar ` nedukulav A: 
vx£$ukota B (Hardy). 

57213 0co08ópqo tò 5äpov / 8Eóbopoc tò 5opoc K ` Heödw- 
poc tó 8opoc Ritter (Ar), cf. De interpr. 16a21, pap. 
Theophr. 8 : deodópw tó dÓpov E. 

37a22 £póroiv À Emitagıv / Epamowv imbraEiv K ` Enltagıv 
TI : A enltagıv B. 

57a29 ^ ouov&£oyov / ovvõćopæ K : ovvõćopo rec ` -ov E (Ar). 

57b14 . drepéi / tavañxei K : tavardı B ('acuto' Ar) : atepeı 

-A : duro (= &teipeı) Lat. 

57b33 memomyuévov / **menomnuévov K : xóouoo explica- 
tionem deesse vidit Madius. 

58a14 tadrá / abv8erk K ` oóvOgta X : taðra AB ` eadem 

. Lat. 

58a16 TÉVTE, TÓV, vGmu, yóvu, Šópv, &oto / névre ** K: 
nevre E : vÓ néi TÒ vänu TÓ yóvu TÒ bópu ré &oto 
in marg. cod. Estensis 100 adnotavit G. Valla, unde 
in rec. quosdam devenerunt; diverso ordine Ar ex- 
hibet ‘dory poy (?) napy gony’, quintum vocabulum 

, corruptum, 

58a28  óvopérov / (XAXov) óvopátov K : &AXov Twining 
ex Piccolominii versione (Ar) : om. Z. 

58a29 uetapopàv / geraqopóv K : perapopõðv Bywater : 
-Xv A. 

58232 yòp ph... tameivóv Y / yàp ré qm... tameıvöv, otov 
AK: tò yu] B : uh A. Om. otov, entre otros, Bekker 
y Hardy, aunque Bekker reconoce que lo tienen 
N*A"B". Parece superfluo, pues la enumeración es 
completa. 

58b1 cuuBáAdovtoL / ouuféh Aere K : cuufádlero E : 
-ovtoi rec. La corrección parece justa, pues el sujeto 
son los tres nombres en plural de la lín. siguiente. 
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58b9-10 


58b15 


58b23 


58b32 


59228 


59236 


59b2 


5965-7 


6035 


60223 


60224 
60234-35 


60b12 


60b18 


Poética de Aristóteles 


pábiov rovsiv / páúbriov Bv noeiv K : dv B : om. TL: 
Las dos citas «"Emxápnv... Badifovta» y «oóx... 
&AXÉBopov» son inseguras. En la segunda, A tiene 
ysp&uevoc. Adopto la lección y” ¿pápevos de B*. 
&puórtov nos / ápuóttov K : «puéórtov rec (Lat) : 
épuótrovroc A : áppórtov nos B : puotióvtoc 
Tucker. 

payédowa / payidamvav K : payébamvav Hermann 
Ca rec) : ¿ayádarwa B (post ultimam litt. foramen, 
quo v perisse potest ` payádeva A. 

inor £v / eimerev £v Ko: sm £v A : elneevB: 
sino ¿v apogr. (Hardy). 

datépov / Oárepov K : Oárepov rec : Ourépov X. 
ols / [5tc] K sin explicación. ols Bekker, que anota 
«[oic] Sic N*B* et pr Ar: re enim delet» : olc ya en 
G, también Hardy. 


` Konpik& / Körpia K : Kónpux Castelvetro ` xvnpix& 


e 
Ze 


nA&ov... kal Xivov xol Tooéá6sc. / [[nX£ov]... [xot 
Xivov kal Tpoábec]] K : mAéov... Tpeóbszc = (Ar 
om. EdpbnvAos et Aáxoivoa) : interpolatori tribuit 
Else, alteri interpolatori rA&ov (5) et kat Z(vov xot 
Tpe&beg (7), quae verba iam Hermann postea ad- 
lecta esse censuerat, sed ab ipso Aristotele; Toıyap- 
ov... TpQ&bsc secluserat Ritter. 

Starpeicðoa / oipcioëo K : atpzicOcn Bonitz (eligere 
Lat) : &ietpeioüox AB. 

64 / Sel K : Set B: ù I1. —dAA* 0052 / GALO òè 
K : &AXo 8à codices (?) Robortelli : &AAoo Së A : 
¿AA? ov6£ B, A'* (Lat). 

ysvéc0ci f| apoodeiva / ysvécO0o fj, npoodeiva K : 
f Jortin, Vahlen : 5 S : del. Ellebodius, Bonitz. 
äv... Aronov / t&v... &rowov f K sin explicación. 
Sigo a G, Bekker, Hardy. 

yÀ&tra kal perapopà Jahre xol usraQopol K : 
y^óttot... perapopal Menardos : -a... -& B : yAot- 
TLG... -oic A. . 

Gupo / (Ku? upo K ` Gu? Kugo Vahlen : ¿ugo E. 
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60620 ° 1j döbvara nenolyra / [A «5. nenoinra] K : y db. 
nenolntaı AB : secl. Duentzer : Ñ &66vata non vertit 
Lat. 

60b21 ónxoixo0v / ómoiavoOv K : ómxoixvoOv AB ` ómo(ixo0v 
Winstanley (Hardy). 

60b28  ñpaptrioða / [hpapric0a] K ` papríoda (% super 
u Scr. m. rec.) A : thipaptiodoar B : del. Ussing. 

60b36 ^ AM” Eruxev / QAN el Etuxev K : el Éxvoyev B (Vah- 
len) : Etuxev M. 

61a5 5 / st K: ei Spengel am: om. B. 

6128 à J/K: elo: f AB. 

61al6 &rroı / nëvrec K : m&vtec Graefenhan : &AXot A. 
Cf. nota 365 a mi traducción. 

61a31 ys kax& / yg (xol? kar& K : ye kat& A : xará ye B: 
xoi add. Heinsius (Ar). 

61433 otov tó / otov tà K : olov tà Bywater : oiov tò AB. 

61a35 óc / òl, óc K : ó5l óc B (Vahlen) : dc A. 

61b8 Sandprnua / 5P &pépruoa K : 51’ ëuépcnue Madius 
(Lat) : Bropéproue A. 

61b9 eixóc Zon / Teluóc Zonk K : elxóc IM (Ar) : el 
"Ixkóloc ? 

61b12 (toog y&p ádovarov) tolobroug / ** xoioótooc K : 
(xol el ádúvatov) suppl. Vahlen qui lac. detexit, (xot 
toos döbvarov) ex Ar Gomperz ` "Iooc y&p &6ó6vatov 
Pittau ex Ar «fortasse enim impossibile est». 

61b15-16 ómsvavtla, óc / ónevavtlog K : Önevavılac Twining 
(Ar?) : önevavtla ó IT. 

61b18 aótàóv / Taótóv t K : aötòv TM: Avuvéov M. Schmidt : 
fortasse £vavitov, cf. De gen. et corr. 315a3. 

62a4 5$ / sg K: el rec: Al. 

62a16 xol t&c Óyetg / [Kal tig perc] K : xot tg Suelo TI 
(Ar) : secl Spengel.— ës / fig K sin explicación : 
gç coni. Vahlen = Ar : fig A defendit Bywater 
(Hardy). 
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III 


EL TEXTO LATINO 


1. TRADUCCIONES LATINAS DE LA «POÉTICA» ANTERIORES 
A LA DE RICCOBONI 


La traducción latina de la Poética había sido hecha ya 
varias veces antes del Renacimiento. La primera de que se 
tiene noticia la llevó a cabo en España, a mediados del si- 
glo xiii, Hermán Alemán, uno de los traductores más ilustres 
de la Escuela de Toledo en su segundo período”. En España 
igualmente realizó la suya Mantino de Tortosa en el siglo xiv. 
Ni una ni otra se hicieron sobre un texto griego, sino que 
partieron de la versión arábiga abreviada del filósofo hispano- 
árabe Averroes, basada a su vez en la traducción árabe de 
un cristiano nestoriano llamado Abu Baschar (Abū Bi$r), que 
tampoco había tomado como punto de partida un original 
griego, sino una traducción siríaca ^. 

La primera traducción directa del griego al latín fue la de 
Guillermo de Moerbeke *, más conocido por los filósofos que 
por los humanistas a causa de sus traducciones de otras obras 
de Aristóteles, especialmente por la de la Metafísica, que, 
como es sabido, fue utilizada por Tomás de Aquino para su 
Comentario de los doce primeros libros de esta obra capital 
del Estagirita *, 


39 Hermán Alemán (Hermannus Alemanus) trabajó largos años en Toledo 
como traductor latino. Hizo también una traducción castellana del Salterio, 
escrita, a juicio de Menéndez Pidal, «con notable vigor literario, aunque 
con un mediano conocimiento de la lengua hebrea, lo cual hace suponer 
que tuviese algún colaborador; quizá no lo necesitaba para el manejo de la 
lengua española, pues estaba naturalizado en el reino de Alfonso {X el Sabio], 
donde ocupó la silia episcopal de Astorga, de 1266 a 1272» (España en su 
Historia, Madrid, 1957, vol. I, págs. 735-736 y 739-740). 

40 3, E. Spingarn, o c., pág. 16. 

4 Vid. supra, pág. 24. . 

42 Vid. mi edición trilingüe de la Metafísica de Aristóteles, Madrid, Gredos, 
1970, págs. XIV s. 
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Las traducciones de Hermán Alemán y de Mantino de 
Tortosa tomaban el pensamiento aristotélico de fuente muy 
alejada del original. Moerbeke hizo la suya ad pedem litterae 
según su costumbre, y tampoco dispuso de un texto griego 
totalmente aceptable. No eran, pues, estas traducciones apro- 
piadas para despertar el interés de los hombres de letras 
del Renacimiento. A esto se debió sin duda, al menos en 
parte, que la Poética de Aristóteles no llegara a ser conocida 
por Dante ni por Boccaccio, ni probablemente por Petrarca, 
que sólo una vez alude a ella oscuramente. Los humanistas 
italianos del siglo xvr tenían la convicción de que la Poética 
acababa de ser recuperada tras largos siglos de olvido. Robor- 
tello escribe en 1548: «Este libro yació en el abandono casi 
hasta estos tiempos nuestros» H. Bernardo Segui, que tradujo 
la Poética al italiano en 1549, se refiere a ella como «aban- 
donada y olvidada por largo tiempo». Y Bernardo Tasso, 
unos diez años más tarde, lamenta que haya estado «sepul- 
tada durante tanto tiempo en las oscuras sombras de la 
ignorancia». 

La primera traducción latina de la Poética hecha con 
espíritu renacentista fue la que en 1498 publicó en Venecia 
Giorgio Valla. La traducción de Valla puede, en efecto, con- 
siderarse como el primer cohete de la gran fiesta literaria 
que los estudiosos de Aristóteles celebraron en Italia durante 
más de cien años. Pero, ya fuese «che la copia del testo greco 
lo ingannasse, o che verso di sé fusse l'opera malagevole per 
ogni guisa massimamente in quei tempi, egli di quella impresa 
picciola lode si guadagnò» *. 

No siendo, pues, satisfactoria la traducción de Valla, Ales- 
sandro Pazzi, «huomo delle lingue intendente, et ingegnoso 
molto, alla medesima cura si diede, et ci lasció la latina 


43 «Jacuit liber hic neglectus ad nostra fere haec tempora». Tomo esta 
cita y las dos siguientes de Spingarn, o. c, pág. 17. 

4 Lionardo Salviati, «Delli interpreti di questo libro della Poetica», breve 
nota incluida en el ms. de la Bibi. Nac. de Florencia 11.11.11, titulado 
Parajrasi e Commento della Poetica d'Aristotile, cuya descripción puede 
verse en Bernard Weinberg, o. c., pág. 1147. La nota «Delli interpreti...» la 
reproduce Spingarn como Apéndice B de su o, c., págs. 334-336, por donde 
Cito: pág. 334. 
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traduzzione, che in tutti i latini commenti fuorch' in quello 
del Vettorio si leggie» ?. Pazzi, como se deduce de su dedi- 
catoria a Nicolaus Leonicus *, fechada en Venecia el año 
1527, hizo la traducción en Roma el año 1524 («anno prope 
iam tertio ab hinc, Romae cum essem»), pero no la publicó 
hasta 1536. El éxito de su empresa, como vemos por Salviati, 
fue grande. Su traducción alcanzó en seguida la categoría 
de clásica, y no sólo se reimprimió una docena de veces 
durante el siglo xvr, sino que sirvió de base a comentarios 
tan importantes como los de Robortello y Maggi *. 

En 1550 publicó Vincenzo Maggi una obra basada en ma- 
teriales que había dejado Bartolomeo Lombardi, muerto a 
fines de 1541 o principios de 1542 *%, Se titula In Aristotelis 
librum de poetica communes explanationes, y contiene, junto 
con un amplio comentario, el texto griego y una traducción 
de la Poética, En la publicación de Maggi, la obra aristoté- 
lica está dividida en 157 secciones; a cada sección del texto 
griego y de la traducción correspondiente sigue un párrafo 
titulado Explanatio, seguido a su vez por una Annotatio. El 
texto y la traducción son esencialmente los de Pazzi; las 
enmiendas al texto van precedidas por un asterisco, y cuando 
se introduce un cambio en la traducción se pone entre obelos 
el pasaje correspondiente no sólo de ésta, sino también del 
texto griego”, 

Contiene también una traducción latina de la Poética el 
comentario de Pietro Vettori, titulado Petri Victorii Commen- 
tarii in Primum Librum Aristotelis de Arte Poetarum y des- 
crito así en la prolongación del título: «Positis ante singulas 
declarationes Graecis vocibus auctoris: lisdemque ad verbum 
Latine expressis» "; de donde se deduce que los Comentarios 
de Vettori incluían, además, una edición bilingüe, greco-latina, 
del tratado aristotélico. La obra se publicó en Florencia el 


45 Ibid., págs. 334-335. 

4 Cf. B. Weinberg, o. c, pág. 1140. 
41 Ibid., pág. 373. 

48 Ibid., págs. 373 ss. 

4 Ibid., pág. 406. 

50 Ibid., pág. 1156. 


Introducción: III. El texto latino . 37 


año 1560, y se reimprimió en 1573. Salviati dice que Vettori 
era muy estudioso de los escritos antiguos («delle antiche 
scritture diligentissimo osservatore») y que, en el conoci- 
miento de las lenguas, ocupaba el primer lugar entre sus con- 
temporáneos *, Además de los Comentarios con texto griego 
y traducción latina, publicó Vettori en 1564 una edición del 
texto griego sin traducción y sin comentario *, Salviati resume 
su opinión sobre él en este elogio extraordinario: «in ogni 
parte, ma nella correzzione del testo spetialmente e nella tra- 
duzione, ha fatto si che poco piü avanti pare che di lume a 
questo livro possa desiderarsi» *, 

En 1576 publicó Bernardino Baldino en Milán una tra- 
ducción de la Poética en versos latinos. Baldino la considera 
fiel aunque esté en verso, como puede verse por el título que 
le puso: Liber de Arte Poetica Aristotelis a Bernardino Bal- 
dino versibus fideliter et Latine expressus *. 

Aunque no ha llegado a imprimirse, se conserva parcial 
o totalmente en varios manuscritos otra traducción latina de 
la Poética, hecha hacia 1571 por Nicasio Elebodio (Nicaise 
Van Ellebode). Forma parte de la obra titulada In Aristotelis 
Librum de Poetica Paraphrasis ?. Elebodio no escribió esta 
obra en Italia, pero había estudiado en la Universidad de 
Padua, y envió a un corresponsal italiano el manuscrito que 
contenía la traducción, con una carta fechada en Presburgo 
el 22 de febrero de 1572, en la cual le pedía que mostrase la 
traducción a Riccoboni y a Paulo Manuzio. 


51 Spingarn, O. C, pág. 335. 

52 Weinberg, o. €., pág. 1156. 

53 Spingarn, O. c., pág. 335. 

54 Weinberg, o. c., pág. 1116. Spingarn considera esta traducción de Bal- 
dino como una muestra de los «curiosos excesos a que la admiración de 
Aristóteles indujo a los eruditos italianos». O. c., pág. 140. 

55 Puede verse la descripción de tales manuscritos en Weinberg, o. c. 
págs. 1125 s. 
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2. LA TRADUCCIÓN LATINA DE RICCOBONI 


Antonio Riccoboni enseñaba, hacia 1570, humanidades en 
la Universidad de Padua, una de las más ilustres de Italia, 
donde también enseñó pocos años más tarde Galileo. 

La primera obra impresa que conocemos de Riccoboni se 
publicó en Venecia el año 1579. Es un volumen de [32] + 
457 + [7] páginas, en 8.°, que contiene la Retórica y la Poética 
de Aristóteles, y lleva el siguiente título: «Aristotelis Ars 
Rhetorica ab Antonio Riccobono Rhodigino I. C. Hvmanita- 
tem in Patauino Gyınnasio profitente latine conuersa... Aristo- 
telis Ars Poetica ab eodem in latinam linguam versa. Cum 
eiusdem de re Comica disputatione». La parte dedicada a la 
Poetica tiene las siguientes secciones: a) una nota preliminar, 
titulada «Quomodo ars poetica sit pars logicae»; b) una 
breve relación de «Variae quaedam lectiones»; c) la traduc- 
ción latina de la Poética, y d) un tratado «De re Comica». 

En la nota preliminar considera Riccoboni los argumentos 
de autores que habían estudiado antes que él la relación 
entre poesía y lógica, y expone su propia opinión sobre el 
tema, Es una especie de introducción general, destinada a 
facilitar al lector la comprensión del cuerpo principal de la 
obra, constituido por la sección tercera. 

Las «Variae lectiones» son, a juicio de Weinberg, pocas 
y de originalidad escasa. Riccoboni se limita a justificar, en 
algunos puntos difíciles del texto, su elección de una de las 
lecciones propuestas por sus antecesores. La elección sirve, 
generalmente, para explicar su propia traducción del pasaje 
afectado. Unas veces acierta al elegir; otras, se equivoca. 
Weinberg da como ejemplo de lo primero el repudio de óc 
tépoae en 1448215, y de lo segundo, la elección de &uotépotg 
en vez de dık tic $ovfic en 1447220, donde Riccoboni traduce: 
«alii autem utrisque». Pero la repercusión total de su elección 
de variantes sobre la traducción es de escasa importancia. 


56 Ibid., pág. 584. 
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La traducción de Riccoboni es, según Weinberg, caracte- 
rística de su tiempo: «constituye una especie de vulgarización 
del texto latino», Riccoboni trataría de conseguir una tra- 
ducción más accesible que las anteriores para el lector ita- 
liano, simplificando el orden latino de las palabras hasta 
acercarlo a la manera propia de la lengua vulgar, eliminando 
las florituras de estilo, las palabras escogidas, los intentos 
innecesarios de dar sonoridad y variedad a la frase. Como 
muestra de lo conseguido por Riccoboni, transcribe Weinberg 
una a continuación de otra las traducciones de Maggi y de 
Riccoboni correspondientes al pasaje 1447a18-23 *: 


Maggi, p. 39: Vt enim coloribus, atque figuris pleraque 
quidam aemulantes imitantur, hi quidem arte, consuetudine 
ili, nonnulli etiam uoce: ita quoque et in dictis artibus 
accidit. etenim omnes imitationem exercent, numero dico, 
sermone, harmonia; hisque uel separatim, uel promiscue. 


Riccoboni, p. 386: Vt enim, et coloribus, et figuris multa 
imitantur aliqui effigiem exprimentes, partim quidem per 
artem, partim vero per consuetudinem; alij autem vtris- 
que: sic in dictis artibus omnes quidem faciunt imitationem 
in numero, et oratione et harmonia; atque his separatim, 
aut mixtis. 


La latinidad ha sufrido —comenta Weinberg—, pero se ha 
logrado un texto más aceptable para el lector italiano. 
Esta conclusión sólo parece tener en cuenta la apariencia 
externa. Si consideramos ambos textos latinos con indepen- 
dencia del original griego que tratan de reproducir, es indu- 
dable que el de Maggi se acerca más al ritmo y al color de 
la prosa clásica, y, desde este punto de vista, supera nota- 
blemente al de Riccoboni. Pero, si confrontamos los dos 
textos latinos con el original griego y los juzgamos como 
traducciones, el de Riccoboni se aproxima bastante más al 
objetivo primero y más importante de cualquier traducción: 


57 Ibidem. 
53 Ibid., pág. 585. 
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decir todo y sólo lo que dice el original. Veámoslo con algún 
detalle. 


Podemos observar en la traducción de Maggi: 


a) ligeras imprecisiones: traducción de noAX& (lin. 19 del 
texto griego) por pleraque, que tanto puede significar «mu- 
chas cosas» como «las más de las cosas» (Riccoboni: multa); 
trad. de dnetnólovrec (ibid.) por aemulantes, de aemulor, que 
propiamente significa «tratar de imitar a otro», «competir 
con otro», pero aquí se emplea en el sentido de «tratar de 
imitar un objeto» (Riccoboni: effigiem exprimentes); 

b) pequeñas omisiones: xoi (lin, 18); primer 6£ (lin. 20); ` 
èv (lin. 22), y dos veces vol (ibid. ); 

c) adiciones, es decir, palabras sin correspondencia exac- 
ta en el texto griego: quoque después de oto > ita (lin. 21); 
accidit después de t£yvaıc > artibus (ibid.); dico después de 
vOe > numero (lin. 22); 

d) pequeñas libertades en busca de ornato estilístico que 
no hay en el original: así el quiasmo hi quidem arte, consue- 
tudine illi < ol p&v &1& téxvnc ol 52 5i& ouvnBeElac (lins. 19-20); 
la trad. de 51% téxvnc... &i& ovvnSelac... Stà Groupe por simple 
ablativo: arte... consuetudine... uoce (Ricc.: per artem... per 
consuetudinem...), la trad. de 82 (lin. 20) por etiam (Ricc.: 
autem); la ruptura de la frase cortándola con un punto (lín. 
21) y la sustitución de u£v > quidem por etenim; la trad. de 
noroövrmn por exercent (Ricc.: faciunt); id. del participio 
pepiyu&voıs por adverbio: promiscue (Ricc.: mixtis). 


En Riccoboni, si prescindimos de la variante &y$ov£potc 
y su exacta traducción por utrisque, sólo hallamos: 


a) dos pequeñas omisiones (xoi, de x&v, lin. 21, y el 
primer ñ de la lin. 23), frente a cinco en Maggi; 

b) una pequeña libertad estilística: la trad. de ot pv... 
ot 52... (lins. 19-20) por partim quidem... partim vero, frente 
a más de media docena en el texto de Maggi. 


. Si aceptamos como muestra válida el análisis, realizado 
desde el punto de vista de la técnica de la traducción, de un 
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pasaje tan breve, tenemos que concluir que la traducción de 
Riccoboni, más que la facilidad de acceso para el lector ita- 
liano, busca la fidelidad al original griego, al cual procura 
ceñirse, en lo posible, hasta en el orden de las palabras. Yo 
diría que su método es intermedio entre el de Moerbeke 
—calco casi mecánico del original, del que resulta un latín 
bárbaro y asperísimo, con frecuencia difícilmente compren- 
sible— y el de Maggi (más próximo al de Maggi), que aspira 
a conseguir una prosa latina florida y de regusto clásico, 
aunque sea a costa de pequeñas infidelidades que, si no afec- 
tan a lo esencial del pensamiento aristotélico, sí cambian de 
alguna manera el estilo de la Poética. 

Un análisis más detallado de la traducción de Riccoboni 
lo hallará el lector en el Apéndice III de la presente obra. 
Veamos aquí todavía algunas de las características externas 
que, según Weinberg”, presenta en su primera edición de 
1579, 

El traductor resume en notas marginales el contenido de 
los pasajes adyacentes, ahorrando así al lector el trabajo de 
poner por sí mismo tales notas, como se veían obligados a 
hacer los lectores de traducciones anteriores. Con frecuencia 
estas notas marginales enuncian un problema discutido acer- 
ca del pasaje anotado; por ejemplo, frente a la frase (de 
1447228) «Epopoeia vero solum sermonibus nudis, vel me- 
tris», escribe: «Quidam exponunt, uel, pro Idest», suscitando 
así la debatida cuestión sobre prosa y verso. Inmediatamente 
después anota al margen: «An Epopoeia possit fieri soluta 
oratione». 

A veces añade al margen listas numeradas, y, cuando es 
posible, inserta referencias a palabras citadas. Divide el texto 
en grandes secciones, sin numerarlas, pero poniendo título 
a cada una. En ocasiones divide también párrafos y frases, 
numerando a veces las partes, dando a la exposición forma 
de tabla o cuadro. Weinberg reproduce así la definición de 
la tragedia según la traducción de Riccoboni: 


1. Est igitur Tragoedia imitatio 


59 O. c., pág. 584, 


42 


Poética de Aristóteles 


actionis probae 

et perfectae, - 

magnitudinem habentis, 

suaui sermone, 

separatim singulis formis in partib. agentib. 

et non per enarrationem, 

sed per misericordiam et metum inducens talium per- 
turbationum purgationem. 


ensusrun 


Muchos de estos artificios expositivos quedaron elimina- 


dos en la reimpresiön de 1587; pero algunos fueron incluso 
ampliados 9. 


En la edición de 1584, el texto aparece dividido en cin- 


cuenta secciones con numeración romana, que llevan los 
siguientes títulos; 


I: De natura poesis. — II: De origine poesis. — III: De 
convenientia et differentia inter Tragoediam et Epopoeiam. 
III: Definitio Tragoediae. — V: Partes Qualitatis in Tra- 
goedia. — VI: De Fabulae proprietatibus. — VII: Prima 
Proprietas Fabulae. — VIII: Secunda Proprietas Fabulae. — 
IX: Tertia Proprietas Fabulae. — X: Quarta Proprietas 
Fabulae. — XI: Quinta Proprietas Fabulae. — XII: Sexta 
Proprietas Fabulae. — XIII: Septima Proprietas Fabulae. — 
XIII: Octaua Proprietas Fabulae. — XV: De Partib. Quan- 
titatis in Fabula Tragica. — XVI: De Constitutione pulcher- 
rimae Tragoediae. — XVII: De Moribus Tragicae Personae. 
XVIII: De Solutionibus Fabularum. De Spectanda morum 
pulchritudine. De iis, quae sub sensum cadunt. — XXI (sic): 
De Agnitione. — XX: De Subcontrariis. — XXI: De Pertur- 
bationibus. — XXII: De Fabularum Episodiis. — XXIII: 
De Tragoediae nexu, et solutione. — XXIII: De Tragoediae 
speciebus. — XXV: De Poetarum praestantia. — XXVI: De 


Tragoedia alia, et eadem. — XXVII: De Constitutione Fa- 
bularum. — XXVIII: De Admirabili. — XXIX: De Choro 
in actione inserto. — XXX: De sententia. — XXXI: Pro- 


nuntiationem pertinere ad elocutionem. — XXXII: Elocu- 
tionis partes. — XXXIIE Nominis species. — XXXIIII: 
Nominum genera. — XXXV: De Nominibus peregrinis, et 


6 Ibidem. 
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translatis cum propriis temperandis. — XXXVI: De modo 
seruando in vsu variorum nominum. — XXXVII: De Epo- 
poeia. — XXXVIII: Conuenientia inter Epopoeiam, et Tra- 
goediam. — XXXIX: Differentia inter Epopoeiam et Tragoe- 
diam. — XL: Vitia communia Epopoeiae, et Tragoediae. — 
XLI: De Excusationibus Poetarum. — XLII: De tertio ca- 
pite Solutionum. — XLIII: De primo capite Solutionum. — 
XLIIII: De secundo capite Solutionum. — XLV: De tertio, 
et primo capite Solutionum. — XLVI: De recta reprehen- 
sione, et numero reprehensionum, ac Solutionum. — XLVII: 
Quibus rationibus Epopoeia videatur Tragoediae praeferen- 
da. — XLVIII: Responsio ad rationes. — XLIX: Plura, et 
meliora habet Tragoedia, quam Epopoeia. — L: Epilogus 
Libri de Poetica. 


Las notas van en el margen derecho, y las llamadas a nota 
se indican en el texto con letras pequeñas y voladas, comen- 
zando nuevamente el orden alfabético en cada sección. Nin- 
guna sección agota el abecedario; sólo en dos (I y XXIII) 
llegan las notas hasta la letra s. 

: Weinberg piensa que Riccoboni se fijó para su trabajo de 
traductor tres objetivos fundamentales: 1) conseguir una 
traducción más sencilla y de lectura más fácil que las ante- 
riores; 2) adoptar, por medio de la traducción misma, una 
posición firme sobre el mayor nümero posible de cuestiones 
debatidas a propósito del texto; 3) poner de manifiesto el 
orden, las partes y el método de la obra original €. 

Ya hemos visto hasta qué punto el deseo de sencillez coin- 
cide con el de fidelidad al texto aristotélico, evitando intro- 
ducir en la traducción cualquier ornato estilístico, incluso la 
alteración innecesaria del orden de las palabras. 

Para lograr el segundo objetivo, Riccoboni procura, en 
primer lugar, traducir cada palabra griega siempre por la 
misma palabra latina; además, como ya se ha dicho, recurre 
a veces a explicaciones marginales. Así, en la traducción de 
BeAtlovac y xstpovac (144824 y a17), donde Maggi dice «me- 
liores» y «deteriores» la primera vez, y «praestantiores» y 


6 Ibidem. 
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«humiliores» la segunda, Riccoboni escribe en ambos pasajes 
«meliores» y «peiores» % y, en cuanto a las explicaciones 
marginales, en 144824, después de traducir 3 ka’ Aus «quam 
secundum nos», explica al margen: «...secundum nos, id est 
quam homines praesentis aetatis, uel quam homines commu- 
nes, quales nos sumus» 9, Aquí deja que el lector elija. Pero 
otras veces adopta una postura más resuelta. Al traducir los 
pasajes del cap. XV donde, entre las cualidades de los carac- 
teres, Aristóteles enumera tó ópoiov (54a24) y tó ópoAó6y 
(54226), Riccoboni traduce respectivamente por «similes» y 
«aequales» y anota al margen: «Similitudo refertur ad eos de 
quibus alii scripserunt», «Aequalitas ad eos de quibus nos 
primum scribimus». Y, como ejemplo en que la traducción 
implica una decisión en problemas muy debatidos, Weinberg 
cita ^ el siguiente pasaje relativo al héroe trágico (53a7-13), 


6 Hay sin duda esta tendencia en la traducción de Riccoboni; pero hay 
también muchas excepciones. Se podría afirmar incluso que la mayoría de 
las palabras griegas, aun cuando se trata de términos importantes, no 
reciben una, sino varias traducciones. He aquí unos cuantos ejemplos: 


Gyvora ignoratio 52a30; ignorantia 53b35, 56b13; 

é&yóv certamen 50b18, 53a27; contentio Stab; - 

áxolAovBdéw consequor 4823, 49b10, 53234; persequor 52a28; sequor 62b7; 

&Aoyov sine ratione 5466, 61623; quod ratione vacat 60213, 61b20; quod 
caret ratione 60229, quod est sine ratione 60236, 61b14; : 

&uäpınna erratum 49234, 60b19, 61b8; peccatum 60630; 

ElBoc forma 4728, 4988, 49b26, 49630, 52b14, 58234, 58b14, 5968, 6067, 
61b22, 62b17; species 54b19, 55b32, 56b9, 57a23, 57231, 5768, 6lal2; 

èkalnreiy labi 55328, 56a18; displicere 59b31; 

uyerapárleiv immutari 48822; mutari 49220, Slal4, 52b34, 53a9, 53a13, 
59529; 

uetápaoic mutatio 49237; transitus 52a16, 52a18, 55b29; 

öpoç definitio 49b23; terminus 5la6, 5lal0, 5lal5, 59b18; 

croobaloc bonus 4822, 48227, 49b10, 49b17; gravis 48bM; probus 49624; 
laude dignus 6126; 

obotaaıc constitutio 52a19, 53a3, 53223, 53a31, 54334, 59617, 59b21, 6033; - 
compositio 54214; 

gatos malus 4822, 48226, 49b18, 51b36, 54221, 60b1, 61b30; reprehensione 
dignus 61a6; improbus 62a4, 6229. 


Sin embargo, comparando la traducción de Riccoboni con la de Maggi 
y con otras, puede aceptarse en principio lo que dice Weinberg. 

63 Weinberg, o.c., pág. 585. 

& Ibidem. 
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poniendo en cursiva las palabras que a su juicio constituyen 
decisiones del traductor: 


Est autem talis, qui neque virtute praestat, et iustitia. 
Neque propter vitium, et prauitatem mutatur in aduersam 
fortunam, sed propter errorem aliquem. Eorum, qui sunt 
in magna existimatione, et fortunae prosperitate, cuiusmodi 
Oedipus, et Thyestes, et qui ex talibus familiis illustres uiri 
sunt. Necesse enim est egregie se habentem fabulam sim- 
plicem esse magis, quam duplicem, ut quidam dicunt. 


El texto de Weinberg coincide con el de Bekker, salvo 
pequefios detalles de puntuación, en todo menos en la posi- 
ción de «simplicem» (penültima línea), que en Bekker va 
después de «esse magis» y antes de «quam», igual que en la 
edición de 1584. El ejemplo no parece muy convincente: no 
se alcanza a ver en la elección de las palabras latinas de este 
pasaje más deseo del traductor que el de mantener la mayor 
fidelidad posible con relación al original. 

El tercer objetivo se logra por artificios mecánicos ya alu- 
didos; el principal consiste en cortar el texto en frases breves 
y numeradas. 

En su edición de 1584, la traducción riccoboniana de la 
Poética se imprimió en Venecia, en un volumen de [8] + 56 
páginas en 4^, formado por ella sola, con notas marginales, 
y titulado «Aristotelis Liber de Poetica, ab Antonio Riccobo- 
no... Latine conversa, et clarissimis partitionibus ac notatio- 
nibus ad oram positis illustrata». La edición de 1587 apareció 
en Padua, en un volumen titulado «Poetica Aristotelis ab 
Antonio Riccobono Latine conversa: Eivsdem Riccoboni Para- 
phrasis in Poeticam Aristotelis: Eivsdem Ars Comica ex 
Aristotele. Cum Indice copiosissimo. [16] + 174 págs. *. 

Para completar la imagen de Riccoboni como erudito, 
crítico y tratadista del Renacimiento italiano y una de sus 
figuras más destacadas durante el último tercio del siglo xv1I 
es utilísima la obra de Weinberg tantas veces citada. Allí en- 


65 De esta última edición hay tres ejemplares en la Biblioteca Nacional 
de Madrid con las siguientes signaturas: 2/15461, 3/38590 y R/20763 = 2/36115, 
El que lleva la signatura 38590 es el mejor conservado. 
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contrará el lector información muy amplia sobre la actividad 
intelectual de nuestro traductor y una descripción minuciosa 
de todas las obras que de él se conocen %, 


La traducción de Riccoboni obtuvo el honor de ser selec- 
cionada para representar en la edición de Bekker el texto 
latino de la Poética. Este voto preferencial tan autorizado y 
la calidad intrínseca de la labor riccoboniana excluyeron 
toda duda a la hora de elegir texto latino para la presente 
edición trilingúe. No se podía, en este caso, recurrir, como 
para la Metafísica, a la vieja traducción de Moerbeke. La 
misma razón histórica que allí la aconsejaba para los doce 
primeros libros, la excluía ahora: la traducción. moerbekiana 
de la Metafísica sirvió de base al Comentario del Aquinate, 
y así, indirectamente, ejerció en el ámbito. filosófico un 
influjo extraordinario; la de la Poética, prácticamente des- 
conocida hasta fecha bastante reciente, no contribuyó en 
nada al inmenso prestigio de Aristóteles en el dominio lite- 
rario. Por otra parte, el contenido de la Metafísica pedía una 
reproducción latina lo más literal posible, aunque el texto 
resultante fuese áspero y desabrido; la Poética, en cambio, 
exigía una traducción que, permaneciendo fiel al pensamiento 
aristotélico, lo presentase en un latín aceptable y de lectura 
fácil. Todo esto aconsejaba utilizar alguna de las traduccio- 
nes renacentistas. La de Riccoboni, última impresa en el 
siglo XVI, parecía reunir todas las condiciones deseables. 

Pero, al cotejar el texto riccoboniano de la edición de 
Bekker con el texto griego elegido para la presente edición, 
aparecieron discrepancias que no podían ser atribuidas a 
desviaciones voluntarias del traductor frente a su original 
griego. Se trataba casi siempre de pequeñas omisiones o 
adiciones; a veces, de erratas. Había que averiguar si de 
tales discrepancias era responsable la edición bekkeriana o 
si procedían ya de la de Riccoboni. Para cotejar ambas edi- 
ciones elegí la riccoboniana de 1584, que lleva al fin del 


% La información sobre Riccoboni, contenida en varios lugares de los 
dos volúmenes de la obra de Weinberg, puede verse rápidamente gracias 
al indice final; la descripción bibliográfica está en las páginas 1144 s. 
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volumen una página titulada Graviora Emendata in contextu, 
donde se corrigen las erratas mayores observadas en la obra 
impresa *. Como su título mismo indica, esta fe de erratas no 
pretende corregirlas todas, sino tan sólo las «más graves». 

En la edición de Bekker se enmiendan muchas que pasa- 
ron inadvertidas en la de Riccoboni. Pero los editores de la 
bekkeriana desconocieron la última página de la edición de 
1584, y admitieron en la suya erratas allí corregidas. Por 
otra parte, hay en la edición de Bekker algunas, pocas, 
erratas que mo había en la riccoboniana. Finalmente, corrijo 
en algunos casos erratas comunes a ambas ediciones, la bek- 
keriana y la de Riccoboni, y no advertidas en la página final 
de la edición de 1584. 

Enumero a continuación los pasajes en que cambio el 
texto de Bekker, indicando en cada caso la procedencia de 
estos cambios *. Pongo entre corchetes [ ] palabras que están 
en la edición de 1584 pero no tienen correspondencia en el 
texto griego; entre paréntesis angulares <), algunas cuya 
adición me parece necesaria. 


SIGLAS 


R = Edición riccoboniana de 1584, 

GE = Graviora Emendata in contextu (última página de dicha 
edición). 

B = Edición de Bekker. 


47b20 [non] faciat : non está en R y B; no en el texto griego. 
4824 aut etiam tales GE : necesse est imitari B. 
48a25 quadam R y B : corrijo quidem. 


48228-29 Unde et dramata ipsa appellari quidam dicunt, quod 
jmitentur agentes GB : omitido en B. 

48230 et tragoediam GE : eo tragoediam B. 

48437 ab errore illo per pagos GE : ¿llo om. en B. 


€ Mi amigo el profesor Oronzo Giordano, de la Università degli Studi de 
Bari, me regaló un microfilme del ejemplar de dicha edición guardado en 
la Biblioteca Apostólica Vaticana. 

$ La edición de Bekker modifica la ortografía de la de Riccoboni, com- 
pleta sus abreviaturas y altera fundamentalmente la puntuación y distribu- 
ción del texto. En mi edición sigo en general la ortografía de la bekkeriana, 
pero no su disposición del texto, que lo hace demasiado compacto. 


48 
48b23 


48b33 


49212 
49a35 
49b5 

49b26 


50a37 
50b24 


51a12 
51a22 
51a30 
51a35 
512338 
51b2 

53a22 
53b29 
53b35 
54a4 

55a10 
54b5 

55a18 
5649 

57820 
57422 


57b18 
57b23 
5829 

58a11 
58b10 


58b11 
58b23 
58b25 
58027 
58b30 
58b31 
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promoventes genuerunt R : promoventes et genue- 
runt B. 

quod [et] in hoc metro : et está en R y en B; no en 
el texto griego. 

propterea R y B : corrijo praeterea. 

habens GE : habent B. 

ignorantur R y B : corrijo ignoratur. 

Esed] per misericordiam : sed en R y B; no en el 
texto griego. : 

ut et primi poetae R : et omitido en B. 

nobis (tragoediam) perfectae : tragoediam om. en R 
y B. 

et R y B : corrijo aut. 

fabulam (esse) convenire : esse om. en R y B. 
mansit GE : invasit B. 

nec pars R : ne pars B. 

et quae fieri GE : et qui fieri R : et qua fieri B. 
quae Herodoti sunt GE : sunt om. en B. 

aut atrocia pati aut R : atrocia aut pati aut B. 

ac licet GE : at licet B. 

saevi GE : laevi B. 

non adest, et agnitio R : ef om. en B. 

Phoenidibus R : Phoenicibus B. 

praedicatione R y B : corrijo praedictione. 

et Iphigenia R : et in Iphigenia B. 

multi autem qui bene R : autem om. en B. 

ut homines R : vel homines B. 

ambulavit vel ambulat R y B : corrijo ambulavit? 
vel ambula. 

dicit R y B : corrijo dicet. 

vesper R y B : corrijo vespera. 

desinunt GE : desinant B. 

n tt o R: no B. 

rn Tlxapiv eldov kapadäva è Badlgovra R : ¿tlxapiv 
&t6ov Mapadöva Badifovra B. 

&xeivou Zeche Bopóv R : £xelvou ZE &AAÉEpopov B. 
payéðava... nobóc R : om. en B. 

Növ... dex); R : om. en B. 

Növ... «etico R : om. en B. 

Alópov... tpáreLav R : om. en B. 

ñtovec... kpátovoiv R : om. en B. 
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59a19 dramaticus R y B : corrijo dramaticas. 
59b37 aliorum R y B : corrijo aliarum. 

60al sit R : fit B. 

60a29 fabulam R : faculam B. 

60a32 sine R : sinc B. 

60b17 y 18 praeeligit R y B : corrijo praeelegit. 
60b25 sic GB : sit B. 

61a29 vocant R : vocanti B. 


61a30-3i ` atque hoc profecto non esset secundum translationem 
GE : om. en B. Para non, cf. Apéndice III, Discre- 


pancias. 
61a34 eo quod hoc prohibitum sit R : hoc om. en B. 
61b1-2 vel ut Glauco R : velut ut Glauco B. 
61b22 Aegeeti GE : Aegeesti B. 
61b35 Callipedem R y B : corrijo Callipidem; cf. 62a9. 
62al habent R : habeant B. 
6233 ‚ egeat R y B : corrijo egent. 


IV 


TRADUCCIONES CASTELLANAS DE LA «POÉTICA» 


Los preceptistas y muchos escritores españoles de los si- 
glos XVI y xvii podían manejar la Poética en traducciones 
latinas o italianas; algunos, incluso directamente en griego. 
Pero, con algún retraso, se siguió en España el ejemplo de 
Italia, donde se había publicado, desde mediados del xvr, 
una serie de traducciones a la lengua vernácula encabezadas 
por la de Bernardo Segni en 1549 —la primera traducción 
a una lengua moderna—, a la que siguieron la de Castelvetro 
en 1570 y la de Piccolomini en 1572. 


1. ORDÓÑEZ DAS SEIJAS - FLÓREZ CANSECO 


La primera traducción de la Poética impresa en castellano 
fue la de Don Alonso Ordóñez das Seijas y Tobar, Señor de 
San Payo. No se estrenaba Ordóñez con esta obra; un año 
antes de publicarla había hecho imprimir el Tratado. del 
Gobierno de los Principes, del Angélico Doctor Santo Tomás, 
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Madrid, 1625. La traducción de la Poética, concluida en 1624, 
según consta por el manuscrito original, reseñado por Gallar- 
do”, apareció en 1626, «mucho antes de que se imprimiera 
cualquier versión francesa o inglesa» ", anticipándose casi 
medio siglo a la traducción francesa del Señor de Norville, 
que vio la luz en 1671, seguida veintiún años más tarde por 
la de Dacier, publicada en 1692. Pero, a diferencia de las 
primeras traducciones italianas, impresas las tres en menos 
de un cuarto de siglo —la de Segni, además, se reimprimió 
en 1551, a los dos años de publicarse, y nuevamente en 1643, 
y Castelvetro reeditó la suya en 1576—, la de Ordóñez no se 
vio acompañada por ninguna otra traducción castellana im- 
presa ni conoció durante siglo y medio el éxito de la reedi- 
ción, hasta que en 1778 se reimprimió «suplida y corregida» 
por el Licenciado don Casimiro Flórez Canseco 7. 


69 B. J. Gallardo en su Ensayo de una Biblioteca Española de libros raros 
» curiosos, Madrid, 1888, t. III, pág. 1018 (ed. facsímil, Madrid, Gredos, 
1968), trae, bajo el nombre del traductor, ORDÓÑEZ DE SEIAS Y Tosar (DON 
ALONSO), estos dos apuntamientos: 

3271. La Poetica de Aristoteles dada a nuestra lengua castellana por 
D. Alonso Ordoñez de Seyjas y Tobar, Señor de San Payo.— Al Excmo. Sr, 
D. Manuel de Zuniga... Conde de Monterey... — Aüo 1626.— Con privilegio 
en Madrid por la viuda de Alonso Martin. 

En 8.°-80 ps. ds. 

Dedicatoria. (Es curiosa.) 

Aprob. de Valdivielso: Madrid, 7 Julio 1626. 

— del P. Gerardo Montano, jesuita: Madrid, 17 Julio 1626. 
Epigrama latino de Vicente Mariner. 


3272. La Poetica de Aristoteles, traducida en nuestra Lengua Castellana 
por D. Alonso Ordones Daseijas y Tovar, senor de San Payo.— Al Excmo. 
Sr. Conde de Olivares. 

MS. original en 8.°-76 h, 
Dedicatoria; Fecha en Madrid, 28 Agosto 1624, — (Firmado.) — «Don 
Alonso Ordones das Seijas y Tobar». 


% «Long before any French or English version was printed». Duncan ` 
Moir, «The Classical Tradition in Spanish Dramatic Theory and Practice 
in the Seventeenth Century», Classical Drama and its Influence. Essays pre- 
sented to H. D. Kitto, Methuen, 1965, 

n La Poetica / de Aristoteles / dada a nuestra lengua / Castellana / por 
Don Alonso Ordoñez / das Seijas y Tobar, Señor de / San Payo. / Añadese 
nuevamente / el texto Griego, / la version Latina y Notas de Daniel Heinsio, 
y / las del Abad Batteux traducidas del Francés; / y se ha suplido y corre- 
gido la / Traduccion Castellana / por / el Lic. Don Casimiro Florez / 
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«Insigne helenista» consideró Menéndez Pelayo a Flórez 
Canseco, acerca del cual registra en su Biblioteca de Tra- 
ductores Españoles” los siguientes datos bio-bibliográficos: 
«D. Casimiro Flórez Canseco nació hacia el año 1744 en Man- 
zaneda de Torio, aldea distante tres leguas de León. Estudió 
latín en San Feliz de Torío, Filosofía y Leyes en la Universi- 
dad de Salamanca, al lado de su tío el Dr. Teólogo D. Alonso 
Canseco de Robles, catedrático de dicha Universidad y des- 
pués abad de San Isidro de León. Aprendió el griego con el 
maestro Zamora, que lo elogia en su Gramática. Ganó por 
oposición la cátedra de Griego de los Reales Estudios de San 
Isidro. Fue individuo de la Academia Española. Escribió, 
además de su Análysis Gramatical y su versión del Sueño de 
Luciano, un opúsculo, hoy muy raro, titulado Carta de Aristeo 
Mantuano al P. M. Fr. Juan de Cuenca, de la Orden de San 
Jerónimo, contra la Gramática griega de dicho padre, gran- 
demente favorecido por Godoy. Logró Canseco con esta carta 
que no se adoptase de texto la Gramática de Cuenca, pero 
prevalecido éste de su favor en la corte logró que Campo- 
manes, presidente a la sazón del Consejo de Castilla, mandase 
recoger todos los ejemplares existentes y prohibiese la circu- 
lación de tal folléto. Por semejante razón escasean mucho 
los ejemplares de dicha obrita, que salió de la Imprenta Real 
de Madrid. Dícese que existe otra reimpresión de París. 

»En 1815 hubo de dejar Canseco su cátedra de Griego, a 
consecuencia de la vuelta de los jesuitas, y falleció a fines 
del año siguiente». 

Según noticias transmitidas por Julián Apraiz en sus 
Apuntes para una Historia de los Estudios Helénicos en 
España (Madrid, 1874, pág. 115) y recogidas por Menéndez 
Pelayo ?, Canseco había sido catedrático de Leyes y Cánones 
en la Universidad de Salamanca antes de ganar por oposición 
la cátedra de Griego de San Isidro. Desconocemos la fecha 


Canseco, Catedratico de Lengua Griega en / los Reales Estudios de esta / 
Corte. / Con las licencias necesarias. / En Madrid: Por Don Antonio de 
Sancha. / Año de 1778. / Se hallará en su Librería, en la Aduana Vieja. 
n Vol. II, págs. 67 s. 
7 Bibliografía Hispano-Latina Clásica, vol. X, pág. 245. 
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de estas oposiciones. Pero Canseco era ya catedrático de los 
Reales Estudios cuando reeditó en 1778 la traducción de la 
Poética hecha por Ordóñez. Así, pues, ocupó dicha cátedra 
al menos durante treinta y siete años. Tuvo en ella discípulos 
ilustres, como el gramático Saturnino Lozano y el crítico y 
preceptista José Gómez Hermosilla ^. 

Además de la reedición de la Poética traducida por Ordó- 
ñez, cuidó también Canseco de la segunda edición, revisada, 
corregida y añadida con nuevas notas, del Xenophonte tra- 
ducido por Diego Gracián de Alderete, adjuntando igualmente 
a la versión castellana el texto griego. Esta obra debía cons- 
tar de tres volúmenes; pero sólo se publicaron en la edición 
de Canseco los dos primeros, que contienen la Cyropedia y 
la Anábasis ^. 

En la reedición de la traducción de Ordóüez se altera el 
orden tradicional del texto de la Poética, siguiendo el de la 
traducción latina de Daniel Heinsio: el capítulo 12 se con- 
vierte en 7; el 7, en 8; el 8, en 9; el 9, en 10; el 10, en 11, 
y el 11, en 12. Después de 52b8 comienza el cap. 13, que es 
el 16 tradicional; el 14 comienza con 52b9-13, a lo que sigue 
52b30: ¿xmeión obv etc. El cap. 15 es el 14 tradicional; termina 
en 54al3: ovuBéfnxe m&0n, y pasa 54a13-15 al comienzo del 
cap. 18, que es el 15 tradicional. Se convierte en 16 el 17 tra- 
dicional, anteponiéndosele el pasaje que encabeza el 13 tradi- 
cional: àv òè Sel... slpnpévoig (52b28-30) El 17 es el 18 
tradicional; comienza el 18 con 54a13-15 y sigue con el 15 tra- 
dicional. Los caps. 19-26 son los tradicionales. 

Esperaba Canseco que su reedición de la traducción de 
Ordóñez despertaría entre los estudiosos un eco mucho más 
fuerte que el de la edición primera, pues el gusto de los 
hombres de letras había tomado en su época un giro que a 
él le parecía feliz y prometedor de mejores rumbos para 
nuestra literatura. Y así escribe en su Prólogo (pág. 5): «En 
nuestra edad, en que por una como feliz revolucion del estado 
de las letras, parece que va a quedar emendado y reducido 


^" Ibid. y pág. 184. Cf. también Biblioteca de Traductores Españoles TI 67. 
75 Apraiz, o c, 124; Menéndez Pelayo, Bibliografía X. 241. 
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al mejor metodo y gusto el estudio de los varios ramos de 
la literatura, deberán los deseosos del restablecimiento de la 
Poésia quedar muy agradecidos al zelo del ilustrisimo Magis- 
trado, que a este fin ha dispuesto el importante y oportuno 
medio, de que se hiciese esta reimpresion de la traduccion 
Castellana de la Poética de Aristoteles, que no habiendose 
vuelto a imprimir desde el citado año de 1626. en que la sacó 
Ordoñez, era ya rarisima y apenas conocida, y que se la acom- 
pañáse con el texto Griego; con lo qual podrán los estudiosos 
instruirse mejor y asegurarse de su inteligencia y doctrina, 
y aun se estimularán los aplicados a estudiarla en su ori- 
ginal». 

Pero el éxito no fue mucho más halagúeño que el de la 
edición de 1626. Aparte de la nueva traducción de Goya y 
Muniain, de que hablaremos luego, publicada veinte años 
más tarde, en 1798, y omitiendo la reimpresión de la de 
Ordóñez por Antonio Zozaya”, no pudo verse en más de siglo 


1 La Sociedad General Española de Librería reeditó, sin fecha, la tra- 
ducción de Ordóñez en un pequeño volumen de 14x 10 cms,, sin el texto 
griego, cuya portada contiene lo siguiente: «Biblioteca Económica Filosófica / 
Volumen XCI / Poética de Aristóteles / Traducida directamente del griego 
en 1626 / por / el Licenciado Don Alonso Ordóñez / Seguida de las notas 
del Abad Batteux / y enriquecidas [sic] con otras de Daniel Heinsio / 
Escrupulosamente revisada en vista de la versión / de González de Salas / 
por / Antonio Zozaya / Ex libris de la SGEL / Madrid / Sociedad General 
Española de Librería / Calle de Valencia, 28». 

Este Antonio Zozaya metido a helenista sin saber griego supongo que 
era Antonio Zozaya You, quien, según la Historia de la Literatura Española 
de J. Hurtado y A. González Palencia, 3.2 ed., Madrid, 1932, pág. 1008, nació 
en Madrid el año 1859, fue «periodista y escritor de asuntos políticos y 
filosóficos (El huerto de Epicteto, 1907)» y se distinguió en la novela: La 
dictadura (1902), La maldita culpa (1915), Miopita, Almas de mujeres (1920) 
y Cuentos que no son de amores (1920); el mismo a quien J. Fitzmaurice- 
Kelly en la pág. 465 de la nueva edición de su Literatura Española (1913) 
incluye, nada menos que con Maeztu y Ortega y Gasset, en un distinguido 
grupo de escritores «que prodigan en la prensa un talento verdaderamente 
original», . 

En su reimpresión de la traducción de Ordóñez no estuvo Zozaya a la 
altura de su prestigio. Ni siquiera menciona en la portada del libro a 
Flórez Canseco. Sin embargo, copió la reedición de Ordóñez hecha por 
éste, sin más alteraciones que la supresión de muchas notas que Canseco 
había puesto al pie de página y una ligera modernización de la ortografía. 
No añadió ni una sola nota nueva, y en las que conserva, introduce fre- 
cuentes erratas, sobre todo cuando se atreve a reproducir alguna frase o 
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y medio ninguna actividad de los traductores de lengua cas- 
tellana sobre la Poética”, 


palabra griega (p. ej. escribe Canseco, pág, 106, nota 2: «Aristoteles cita 
en primer lugar la epopeya, porque es el genero de poëma que.,.», y Zozaya, 
pág. 54, nota 1: «Aristóteles está en primer lugar de epopeya, porque es 
el género de poema que...»; Canseco, pág. 133, nota (bi «...Si se escribiese 
o5 por od, se haría de un adverbio de negar un pronombre», y Zozaya, 
pág. 13: «Si se escribiese ou por ou se haría... etc»), o errores de bulto; 
así cuando en la nota 1 de la pág. 63 abrevia la nota 4 de la pág. 128 de 
Canseco, que dice: «Esto es, sin conocer que se habla de la divinidad. 
Nosotros hablamos segun nuestras ideas. Si por casualidad es verdad lo que 
decimos, no lo podemos saber. Los versos de Xenofanes se hallan en 
Sext. Empírico, pág. 280», del siguiente modo: «Si por acaso es verdad 
lo que decimos, no podemos saberlo, Xenófanes (Canto empírico, pág. 280)». 
A veces ni siquiera acierta en la modernización de la ortografía; p. ej. en 
la nota 2 al cap. VII conserva «el anapesto y el trocheo,..» como está 
en Flórez Canseco, Reproduce íntegramente el Prólogo de Canseco a la 
edición de 1778, y aquí sí le menciona, pero llamándole el Licenciado 
D. Casimiro Flórez. Reproduce también íntegramente las notas de Batteux, 
traducidas del francés por Canseco, sin mencionar al traductor (estas notas 
ocupan en la edición de Canseco las págs. 146-232) y, a pesar de decir en 
la portada del libro que su edición va enriquecida con otras notas de 
Daniel Heinsio, omite las notas de Heinsio, que en la edición de Canseco 
ocupan las págs. 296-339, Y las omite probablemente porque están en latín 
mezclado con mucho griego. Tampoco pudo Zozaya, aunque lo afirma en 
la portada, revisar escrupulosamente su edición en vista de la versión de 
González de Salas, por la sencilla razón de que González de Salas no hizo 
ninguna versión de la Poética, ya que su célebre Nueva Idea de la Tragedia 
Antigua, o Ilustracion Ultima al Libro Singular de Poetica de Aristoteles 
Stagirita, impresa en 1633 (la licencia es del 26 de mayo de 1632), no es 
traducción, sino, a lo sumo, amplio comentario de esta obra de Aristóteles, 
o, quizá más exactamente, una teoría de la tragedia basada en autores 
griegos y latinos, sobre todo en la Poética, de la que sólo reproduce 
pasajes muy importantes o muy útiles a su propia doctrina, sin que pueda 
hablarse, ni aun en cuanto a estos pasajes, de auténtica traducción, como 
puede verse por el siguiente ejemplo, en que González de Salas (pág. 22) 
aduce la definición de principio, medio y fin, que da Aristóteles en 50b27-31, 
poniendo en cursiva lo que presenta como cita del texto aristotélico: 
«Mucho importará para el conoscimiento de estas partes de la Fábula, 
la noticia que dà de ellas el proprio Philosopho. Dice pues, Que el Principio 
es aquello, que está independente de otra cosa, que antecede; i que dexa 
dependencias, que se sigan despues de si. El Fin es al contrario, pues Ai 
Se sigue a otra cosa, que necessariamente precedio; pero despues de él no 
queda otra cosa alguna, que se siga. El Medio finalmente es aquello, que 
se sigue a otra cosa; i que despues de si dexa otras cosas que se sigan. 
Con arte igual ha de saber ia el Poeta, dividir propriamente la Fábula. 
Pero con providencia (creo que de ninguno prevenida) Que el precepto 
referido mira a la parte de la Accion...», etc. 

Verdaderamente, lo único que Zozaya puso de su cosecha fue un prolo- 
guilo de tres páginas en que, a vuelta de vaguedades o lugares comunes, 
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Manifiesta Canseco en el párrafo que sigue al que acabo 
de transcribir: «Habiendoseme encargado la correccion y cui- 
dado de esta edicion, juzgué necesario desde luego entrar en 
un exácto cotejo de la version con el texto, que me ha obli- 
gado a hacer en aquella no pocas emiendas, las quales van 
todas señaladas, asi por guardar al Autor que se reimprime 
la correspondiente fidelidad, como para que los inteligentes 
tengan la satisfaccion de observar por sí la necesidad de tales 
emiendas y mutaciones. Consisten, pues, estas ya en algunos 
lugares que Ordoñez se dejó sin traduccion, donde la que 
yo pongo va notada entre estas dos señales [...], ya en otros 
mas, en que la version de Ordoñez o es errada o no es pun- 
tual; y en estos la que yo le substituyo va marcada entre 
comas, de este modo "..."». 


Para que se vea la razón con que se ha determinado a 
desechar en tales lugares la versión de Ordófiez y «para satis- 
faccion de algunos censores nimios», pone los siguientes 
ejemplos: 

«En el cap. III. n. 3 [= 48a29-34] habla Aristoteles de los 
Inventores de la Tragedia y de la Comedia, y dice asi: [copia 
a continuación el texto griego y prosigue] Traduce Ordoñez 
pag. 7. lin. 1. De donde nace tambien, que los Dorienses se 
atribuyen el poéma de la Tragedia: y el de la Comedia los 
de Megara, asi los que nacieron en ella quando su Republica 
se regía con administracion popular, como los que vinieron 
de Sicilia, siendo asi que de ellos fue Epicharmo, poéta mu- 
cho mas antiguo que Chonides, ni Magnetes: y tambien se 
atribuyen la Tragedia a sí mismos unos que, etc. La traduc- 


viene a decir que «Al héroe de la tragedia le es preciso ser desgraciado 
para inspirar ternura y piedad». (¡Bonita sustitución del temor y la com- 
pasión que, según Aristóteles, debe producir la tragedia!) 

7 J. Apraiz, o. c, pág. 133 (cit, por Menéndez Pelayo, Bibliografía... 
X 250), dice no haber logrado noticias de una traducción castellana de la 
Retórica y la Poética por Hemeterio Suafía, que en 1865 «anunciaba como 
próxima el Sr. Díaz». Menéndez Pelayo asegura que no llegó a imprimirse. 
Acaso no llegara siquiera a hacerse. No sería la primera vez que un escritor 
—traductor o autor original es lo mismo para el caso— habría manifestado 
intención de hacer un trabajo luego no realizado. 
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cion que yo substituyo es: “Por esta razon los Dorios se 
atribuyen la invencion de la Comedia y de la Tragedia: de la 
Comedia los de Megara, asi los naturales dandola por nacida, 
quando entre ellos era popular el gobierno, como tambien los 
de Sicilia, fundados en haber sido de allí el poëta Epicharmo, 
muy anterior a Chionides y Magnes: la Tragedia, algunos 
que, etc.”». 

«Cap. XVIII. n. 6. [= 54a33.36]. Aunque todo este nu- 
mero se ha traducido de nuevo, pondré solo parte de él 
por no ser largo. Dice asi el Filósofo: [reproduce el texto 
griego de las líns. 35 y 36]: esto es: “De suerte que sea o 
necesario o verisimil, que tal persona hable u obre de este 
o de aquel modo, y sea tambien o necesario o verisimil que 
tal cosa suceda despues de tal”. Ordoñez se contentó con 
decir: y hacer que unos casos sucedan después de otros en 
una de estas maneras, Pag. 37. b. 1. 7. desde el fin». 

«Cap. XXVI. n. 1. [= 61b29-30; reproduce el texto griego]. 
Como aquellos, traduce Ordóñez, pag. 76. b. l. 3. que sin hacer 
gran movimiento antes, no pueden mover a aquellos, que aun 
asi se mueven poco, debiendo decir: "Como si los oyentes no 
entendieran lo que se hace a no egecutarse por los actores 
muchos y acelerados movimientos"». 

«Estos egemplos —concluye Canseco— con otros infinitos 
que omito, y podrá exáminar el que tenga gusto y tiempo 
para ello, acreditan bastante bien, a mi ver, la necesidad de 
las emiendas». ` 

Pero la verdad es que lo de «otros infinitos» es una exa- 
geración. Si reunimos los pasajes puestos entre corchetes, 
que corresponden a omisiones de Ordóñez (en algunos casos 
se trata de una o dos palabras), no pasan de diez líneas en 
toda la obra, y los entrecomillados, que son correcciones, no 
llegan a un centenar de líneas en un total de cuatro mil tres- 
cientas que aproximadamente contiene la traducción, lo cual 
representa poco más de dos líneas por cada cien. Si Canseco 
hubiera hecho un cotejo verdaderamente exacto, es decir, 
total y concienzudo, de la versión de Ordóñez con el texto 
original, tendría que haber introducido más enmiendas. En 
su edición quedan bastantes pasajes que las necesitan. Para 
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no ser prolijo, aduciré sólo unos cuantos ejemplos tomados 
sobre todo de la parte final de la obra: 


58a30-31: Kal tà toraDta. tà 5è £x vv yAotvÓv Bapßapıcudc. 
En primer lugar, Ordóñez omitió la traducción de xol td 
toata, y Canseco no repara la omisión. Además, traduce 
Ordóñez y acepta Canseco: «Y el barbarismo se compone de 
la variedad de las lenguas». Aun admitiendo la traducción 
de yAótra en este contexto y en el uso general de los caps. 21- 
24 por «lengua» (suele traducirse por «palabra extraña» o 
algo semejante), el texto no diría que «el barbarismo se conr 
pone —o procede— de la variedad de las lenguas», sino «de 
las lenguas» mismas, entendidas, repito, como «palabras ex- 
trañas». 


59b22-31: Exe bà mpóc tò Enextelvsoden... ic Tpaypblac. 
Traduce Ordóñez: «Finalmente al poéma heroico le es pro- 
prio el poder crecer mucho en grandeza, lo qual no puede 
conseguir la tragedia; siendo asi que ella no puede imitar 
de una vez mas acciones que aquellas que salen al tablado, 
y que los farsantes representan. Al contrario en el poéma 
heroico, como el que es mera narracion, es licito unir muchas 
partes de cosas que hayan pasado. De donde es, que usando 
de ellas como de suyas, viene a aumentarse el cuerpo del 
mismo poéma. Por lo qual, como tiene esta prerogativa, con- 
sigue una grande comodidad, y levanta el ánimo del oyente, 
y puede usar varios episodios; porque la uniformidad de 
ellos, como cosa que luego suele traer consigo fastidio, “es 
causa de que se desprecien y silven las tragedias”». Canseco 
acepta la traducción de todo el pasaje, menos las últimas 
palabras entrecomilladas, en las que muestra su afición —que 
veremos en otros casos— a traducir una palabra griega por 
dos castellanas: éxmímrewv «se desprecien y silven». Como 
sería largo explicar todos los cambios que, a mi juicio, debe- 
rían introducirse en este pasaje de la traducción, remito al 
lector a la que yo considero correcta (infra, págs. 219 s.), 
dejándole el trabajo de comparar los detalles de ambas. 


58 Poética de Aristóteles 


60a20-22: olovrau yàp... fj ylveodaı. Traduce Ordóñez, y 
no corrige Canseco: «Porque como quando algunas cosas 
son o han sucedido, otras suceden necesariamente, si su- 
ceden las postreras, piensan los hombres que tambien las 
primeras son O se hacen». Aun cerrando los ojos a la fea 
acumulación inicial de conjunciones (que recuerda el célebre 
chascarrillo rimado del hostelero), no se puede aceptar que 
se convierta en causal la primera parte del pasaje, que en el 
texto griego tiene valor condicional eventual. Es más correcta 
y más exacta la traducción siguiente: «Pues creen los hom- 
bres que cuando, al existir o producirse una cosa, existe o se 
produce otra, si la posterior existe, también la anterior existe 
o se produce». 


61b27: el y&p 5j vov opt Beitlov. La traducción de 
Ordóñez-Canseco: «Y si aquella es mas excelente, que es me- 
nos embarazosa y necesita de menos cosas para conseguir 
su fin», se alarga innecesariamiente, vertiendo dos palabras 
griegas: fittov $opuxí en toda una oración de relativo que 
consta de trece. Bastaría decir: «Porque, si es más valiosa la 
menos vulgar». 


61b28-29: fov... poptixñ: «manifiesto es —traduce Or- 
dóñez y acepta Canseco—, que será mas embarazosa imita- 
cion la que pretende imitar todas cosas». Esta traducción 
convierte en comparativo el adjetivo $optux!, que está en 
grado positivo; introduce innecesariamente el sustantivo 
«imitación», que no tiene correspondencia en el texto griego, 
y, finalmente, al dar a piuovp£vn sentido conativo: «la que 
pretende imitar», desvirtúa el significado que aquí tiene el 
participio, referido a la tragedia, la cual no «pretende imitar», 
sino que «imita» realmente todas las cosas que representa, 
es decir, todo lo que pone en presencia de los espectadores 
por medio de los actores; al contrario de lo que sucede con 
la epopeya, cuyo procedimiento es fundamentalmente narra- 
tivo. He aquí una traducción más sencilla y más ajustada al 
original: «es indudable que la que imita todas las cosas es 
vulgar». 
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61b32-34: į uèv odv rpaygdta... Önoxpitäc: «La tragedia, 
pues, es una imitación tal, respeto del poéma heroico, como 
eran los representantes excelentes en comparacion de los mas 
viles». La traducción de Ordóñez, aceptada por Canseco, dice 
lo contrario que el original; convierte en elogio de la tragedia 
frente al poema heroico (no mencionado aquí en el texto 
griego) lo que es un reproche esgrimido contra ella por un 
supuesto adversario que está tratando de rebajarla frente a 
la epopeya. La traducción correcta debe decir: «Es, pues, la 
tragedia tal como los actores antiguos creían que eran sus 
sucesores», 


62a2-4: vv uiv of npög Beartde... SİAov öt &v ein: «El 
qual, de la manera que dicen ser mas conveniente a oyentes 
discretos, y que no tienen necesidad del arte de los represen- 
tantes para ser movidos, asi tambien afirman, que el poëma 
trágico es conveniente a oyentes rudos, y que por esta causa 
este poëma viene a ser peor», El texto griego de Flórez Can- 
seco tiene aquí dos variantes con relación al nuestro: rept 
tobG dearác en vez de mpóc Vearác y 8v 5 en vez de (ol). 
La traducción de Ordóñez, admitida por Canseco, es en este 
pasaje marcadamente perifrástica, a pesar de lo cual resulta 
más oscura que otra ceñida al original: «Así, pues, dicen que 
ésta es para espectadores distinguidos, que no necesitan para 
nada los gestos, y la tragedia, para ineptos. Por consiguiente, 
está claro que la vulgar será inferior». 


62b12: el oðv toótoic te BiapÉper nöcıv,... «Pues si la tra- 
gedia se aventaja a todos los otros poémas, no solo en estas 
cosas...». La traducción correcta es: «Por consiguiente, si la 
tragedia sobresale por todas estas cosas...»; má&otv concuerda 
con toótoic; si fuera otro régimen de 81a$£pet, además del 
instrumental toótoic, tal como lo entienden Ordóñez y Can- 
seco, iría normalmente en genitivo: iag. ndvrov. 


Mas no sólo por omisión pecó Canseco. En algunas de 
sus propias correcciones podría corregirse algo. Así, en 47a 
18-19: Zonen yàp xoi xpópaot xoi oxáuao: roAAd yLnodvral 
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tives &mgux&Covtec..., traduce: “Porque así como los pinto- 
res con los colores y dibujos imitan y representan muchas 
cosas...”. La traducción correcta debe decir: «Pues así como 
algunos con colores y figuras imitan muchas cosas reprodu- 
ciendo su ifnagen...». La sustitución de «algunos» y «figuras» 
por «los pintores» y «dibujos» restringe indebidamente el 
sentido de las palabras del original. En nota a este pasaje de 
mi traducción explico que, aunque probablemente Aristóteles 
se refiere aquí ante todo a los pintores, no excluye a los 
escultores. 

Finalmente, manifiesta Canseco la curiosa tendencia a tra- 
ducir una sola palabra griega por dos castellanas. Así, en 
47323: Gupuë «el ritmo o número»; en 47b10: xotvóv «común 
y genérico», y en 57b10: öppeiv «estar la nave en el puerto 
o al ancla». Y todavía otro ejemplo de 61b29-30: óc yàp odx 
alodavopévov v yn abtóc (aðtò en el texto de Canseco, que 
sigue a Batteux, el cual a su vez siguió a Heinsio) «pocó8, 
noAANv k(vnoww xivoOvrot, que traduce: «como si los oyentes 
no entendieran lo que se hace, a no egecutarse por los actores 
muchos y acelerados movimientos», omitiendo la traducción 
de adtd npoodfj y vertiendo nuevamente una palabra: «oAXAjv 
con dos: «muchos y acelerados». 


Pero sería injusto aplicar a la revisión, hecha en el si- 
glo xvii, de una traducción no más que mediana, llevada a 
cabo en el xvi, el rigor con que enjuiciaríamos ese mismo 
trabajo realizado en nuestros días. Canseco era buen hele- 
nista. Lo demostró en otros trabajos y hasta en la exquisita 
corrección tipográfica del texto griego con que acompafió la 
traducción de Ordóñez. Quizá pensó que, para corregir en 
ésta todo lo corregible, le valdría más hacer otra nueva. Si 
se hubiera decidido a ello, sin duda el resultado habría sido 
más satisfactorio. 


2. VICENTE MARINER 


Menéndez Pelayo dedica a Vicente Mariner.de Alagón, 
«portento de fecundidad intelectual y que es entre los filó- 
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logos y humanistas lo que el Tostado entre los teólogos y el 
gran Lope de Vega entre los poetas», ochenta y una páginas 
del volumen III de su Biblioteca de Traductores Españoles, 
y en la Ciencia Española, vol. III, pág. 260 *, resume así la 
actividad asombrosa de este monstruo de la pluma: «Tradujo 
al latín los poemas homéricos con los escolios de Dídimo, 
Tzetzes y Eustacio, las obras de Hesiodo, los escolios a Pín- 
daro, Sófocles y Eurípides, la Casandra, de Licofron; la 
Argonáutica, de Apolonio de Rodas; los Bucólicos (todo con 
sus escoliastas) los Paralipómenos, de Quinto de Calabria; 
la Paráfrasis, de Nonno al Evangelio de San Juan; varios 
libros de Hipócrates, Proclo, Porfirio; las epístolas de Filós- 
trato, las de Teofilacto; varios libros de Juliano el Apóstata 
y de Philon Hebreo, el glosario de Harpocración, diferentes 
tratados de Eusebio, San Apolinario, San Andrés Cretense, 
San Metodio y San Atanasio...; en suma, casi toda la litera- 
tura griega sacra y profana. Compuso más de 350.000 versos 
latinos y griegos y 800 epigramas. En castellano puso casi 
todas las obras de Aristóteles y la Anabasis, de Arriano». 
-Pero este hombre eruditísimo y trabajador infatigable fue 
poco afortunado: Vir affatim eruditissimus, sed parum fortu- 
natus, le llama Nicolás Antonio ?, y con razón, pues «a pesar 
de su gran mérito, a pesar de su laboriosidad incomparable, 
aquel insigne humanista, igual a los Escalígeros, Lipsios, Bur- 
manos e Heinsios y a ninguno de ellos inferior» ®, ni siquiera 
logró ayuda para la impresión de sus obras, pues los magna- 
tes a quienes acudió le volvieron desdeñosamente la espalda. 
Por eso pudo Lope de Vega cantar con justicia en el Laurel 
de Apolo: 
Y de Vicente Mariner laurea 

La sacra frente, pues a honrarte vino 

Con el verso dulcísimo latino, 

Porque inmortal en tus riberas sea, 


78 Cit. por J, Cejador y Frauca, Historia de la lengua y literatura cas- 
tellana, Madrid, t. V, 1916, págs. 42 s.; ed. facsímil, Madrid, Gredos, 1972. 

79 Cit. por Menéndez Pelayo, Biblioteca de Traductores Españoles, vol. III, 
pág. 23. 

80 Menéndez Pelayo, ibid. 
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Y provocando el dórico liceo, 

Las musas griegas le darán trofeo. 
Honre la tierra extraña 

A quien nunca premió su madre España, 


El propio Mariner expresó su pobreza material en este dístico 
latino: 


Utile nil tenuit quo posset ducere vitam, 

Nam praeter mentem nil habet ille suam. 

(No poseyó ningün bien con que pudiera vivir, 
Pues, fuera de su talento, nada posee.) 


En el «Catálogo de las traducciones de autores griegos 
hechas por Vicente Mariner», incluido por Menéndez Pelayo 
en su citada Biblioteca de T. E., IIL, 51-90, figura (pág. 84) «El 
libro de la Poética de Aristóteles Stagirita, vertido a la verdad 
de la letra del texto Griego por el Maestro Vicente Marinerio 
Valentino. 12 de abril de 1630». El dato procede del Catálogo 
de códices manuscritos griegos de la Biblioteca Real de Ma- 
drid publicado por Juan Iriarte ®, en cuya página 518 b figura 
también, entre otras, la traducción de «La arte Rhetorica de 
Aristoteles vertida a la verdad del texto Griego por Vicente 
Marinerio Valentino», fechada el «7 Abril 1630». Segün esto, 
no empleó Mariner en traducir Ja Poética más de ¡cinco días! 
Pero tal rapidez apenas puede sorprendernos en quien, según 
declaración propia, escribió «más de 360 manos de papel con 
letra muy menuda y apretada» Y; es decir, siendo una mano 
de papel 25 pliegos y un pliego 16 páginas, más de 140.000 
(ciento cuarenta mil) páginas, que darían más de cuatrocien- 
tos sesenta y seis libros de trescientas páginas cada uno. 

El manuscrito de la traducción de la Poética por Mariner 
que vio Menéndez Pelayo era una copia del siglo xvin. El. 


8l Regiae / Bibliothecae / Matritensis / Codices Graeci Mss. / Joannes 
Iriarte, / Ejusdem Custos, Manuscriptorum Museo olim / praepositus; 
idemque Regis Interpres Intimus, / excusit, recensuit, Notis, Indicibus, 
Anec-/dotis pluribus evulgatis illustravit, / Opus / Regiis auspiciis et 
sumptibus in lucem / editum / Volumen prius / Matriti, / E Typographia 
Antonii Perez de Soto, / Anno MDCCLXIX. 

82 J, Cejador, o c, vol. V, pág. 42. 
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original, reseñado por Iriarte, se había perdido. Actualmente 
pueden verse los dos en la Biblioteca Nacional. El original 
lleva la signatura Mss. 9809, y, al comienzo de la hoja pri- 
mera, la signatura tachada 0.121. Consta de una Prefación 
que ocupa once páginas sin numerar, más 581 páginas en 8.. 
Contiene «La arte de Rhetorica de Aris/töteles ~ / La Rheto- 
rica que Aristoteles dedicó / a Alexandro Magno / ~ / El libro 
de la Poetica de Aristoteles - / Vertidos a la verdad de la 
letra del texto Griego / por / el maestro Vicente Marinerio 
Valentino». La Poética comienza en la página 505 y ocupa 
todo el resto del manuscrito. 

La copia tiene la signatura Mss. 9973 y consta de 623 pági- 
nas en 4°, numeradas a lápiz. La Poética comienza en la 543. 
El hecho de que la copia, siendo de mayor formato que el 
original, tenga más páginas que éste se debe a que la letra 
de Mariner es verdaderamente «menuda y apretada». Pero 
resulta bastante clara, y apenas hay tachaduras. La letra de 
la copia es de buen tamaño, bien trazada y muy clara; debía 
de ser de lo mejor del copista, pues, en lo demäs, su trabajo 
tiene poca calidad. No sólo dejó, por no haber entendido el 
manuscrito de Mariner, los vacíos a que se refiere Menéndez 
Pelayo *, sino que. a veces alteró la ortografía (p. ej. «eloqu- 
cion» al principio del cap. 6, donde Mariner había escrito 
«elocución») o escribió mal palabras que no entendía (como, 
allí mismo, «chythmo» por «rhythmo»). 

La mala fortuna de Mariner privó a casi todas sus obras 
de la promoción de las prensas. No fue especialmente propi- 
cia con su traducción de la Poética, la cual, probablemente, 
quedará inédita ya siempre. El propio Menéndez Pelayo, gran 
admirador de Mariner, al recomendar que se publique la 
versión de casi todas las obras de Aristóteles hecha por el 
gran traductor valenciano, manifiesta que «tal vez fuera pre- 
ferible sustituir a la versión de la Poética, de Mariner, la de 
Goya y Muniain, hecha en vista de textos más correctos, y en 
estilo más suelto y desembarazado» *. El buen momento para 


83 Biblioteca de T. E., vol. III, pág. 84. 
8% Ibid., pág. 85. 
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publicar la de Mariner habría estado en los años que siguie- 
ron a su redacción. Es más fiel que la de Ordóñez, incluso 
después de revisada ésta por Canseco. Más fiel, incluso, que 
la de Goya y Muniain, que tuvo la doble ventaja de hacerla 
después de más de siglo y medio y de tener a la vista la de 
Ordóñez revisada por Canseco y el manuscrito de Mariner, 
según confiesa él mismo honradamente. Pero el estilo de Ma- 
riner es, en efecto, menos suelto y desembarazado que el de 
Goya y Muniain, y la lectura de su traducción resultaría hoy 
apenas soportable. Para que el lector pueda juzgar por sí 
mismo, reproduzco algunos pasajes que ya vimos en la de 
Ordóñez-Canseco. 


En 60a20-22: olovraı yàp... elvar fj ylveodor, Mariner tra- 
duce: «Porque piensan los hombres, que quando es lo uno, 
o se ha hecho, y se hace lo otro, si fuere mas postrero, tam- 
bien, que es primero, y que se hace». Verdaderamente, esto 
es un galimatías, y quien sólo «dispusiera de tal texto caste- 
llano, apenas comprendería más que si leyera el pasaje en 
griego sin entender esta lengua. Una de dos: o Mariner tra- 
bucó aquí las palabras de la traducción por la rapidez enorme 
con que escribía, y no releyó lo escrito, o su texto griego 
estaba corrompido y era también ininteligible. El utilizado 
por Canseco en su edición de la traducción de Ordófiez, y lo 
mismo el de la edición bilingüe de Goya y Muniain, tenían 
una variante con relación al nuestro: en vez de ötav továl 
6vroc tol fi A ytvou£vou ylvqtoi, leyeron ambos: $tav rovél 
6vroc fj yivopévoo rol yiveraı. Pero con esto no se explicaría 
la traducción de Mariner en este pasaje. Afortunadamente, 
no abundan en ella casos semejantes. 


61b27: el ydp $ Artov popni BeAtlov: «Porque si la que 
es menos pessada es mejor». Compárese la concisión y fide- 
lidad al original de esta traducción con la profusión de 
Ordóñez - Canseco en este mismo pasaje: «la que es menos 
pessada» (Mariner) «aquella... que es menos embarazosa y 
necesita de menos cosas para conseguir su fin» (Ordóñez - 
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Canseco). Y la traducción de poptix por «pessada» podría 
tener defensa etimolögica. 


61b28-29: 5ñiov Ge  ğnavta Huuouuëun donk: «es ma- 
nifiesto que la que imita todas las cosas es pessada». Admi- 
tida la equivalencia doptırf) «pessada», la traducción es irre- 
prochable. Véanse, en cambio, los reparos puestos arriba 
(pág. 58) a la de estas mismas palabras por Ordóñez-Canseco. 


61b29-31: de yàp odx alodavopévov... Sén pipetodar... El 
texto griego de Mariner tendría, en vez del posterior ktvo0v- 
tor, la lección tradicional kıvoövra; de acuerdo con ella, tra- 
duce literalmente: «Porque como si no sintiessen si el mismo 
no propusiere las cosas que mueven mucho movimiento, y 
affecto, como los malos tibicines, o flauteros embolviendose, 
si conviniere imitar el disco...» En la segunda mitad del 
pasaje se observa también en Mariner la tendencia a la 
duplicación de palabras castellanas: «movimiento, y affecto», 
«tibicines, O flauteros». 


61b32-34: A uàv oÓv tpaygðla... broxpitäc: «Pero la tra- 
gedia es tal, como los primeros pensaron que eran los repre- 
sentantes postreros dellos». Si de algo peca Mariner aquí, es 
de literalidad excesiva. Su traducción, en este pasaje, casi 
merece el calificativo de moerbekiana. Reproduce casi exac- 
tamente el sentido del original; mucho mejor que Ordóñez - 
Canseco, que aquí se equivocaron de medio a medio; mejor 
también, como veremos, que Goya y Muniain. 

6221-2: ée 5' oo Exovo: mpóc aótoóc, fy BAN téxvn npóq 
Tv ¿xmoroilav Exe. El texto de Canseco empezaba así: óq 
oötoı ovy Exouat..., y el de Goya y Muniain óc oótot Exouaı; 
ninguno de los dos tenía 5”. Mariner traduce: «que ansí estos 
se han en respeto dellos, o toda la arte en respeto de la 
epopeia». Su «que» inicial puede responder a ov, pero no 
hay texto conocido que justifique «ansí» ni «o». Mariner tra- 
bajaba, como sabemos, vertiginosamente, y, con las prisas, 
debió de leer ås por ás y fj por 5. 
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6222-4: tv pév obv mpóg Bearäc... ött Av ein «Y esta 
realmente dicen que es acerca de los miradores aprobados, 
y buenos. Por lo qual de ninguna manera tienen necesidad 
de figuras. Y que la tragica es en respeto de los malos. Aquella 
pues que es pessada, es manifiesto, que seria peor». El texto 
griego de Mariner tendría, como el de Canseco y el de Goya 
y Muniain, nepl 1obG Beard en vez de apoc Oearác y 51” ö en 
vez de (ot). La traducción de Mariner es, pues, literal, y no 
tiene más peculiaridad (fuera de los arcaísmos «miradores» 
por «espectadores» y «en respeto de» por «respecto a») que la 
duplicación «aprobados y buenos» para traducir Zmeixelc. 


62b12-15: El ov «oótoig Siaqpépe: nov... Tic änonoulac: 
«Si pues diffiere con todos estos, y tambien con la misma 
obra de la arte (porque conviene que ellos hagan, no qual- 
quiera deleyte, y recreacion, sino aquella que se ha dicho) 
es manifiesto que seria mas mejor que la epopeia, la que 
consiguiesse mas este fin». Debe notarse aquí el acierto en 
referir noy a toótolc (recuérdese cómo Ordóñez - Canseco 
separaban estos dos elementos atribuyendo a toórotc función 
instrumental, y a näcıv función de ablativo. En el texto 
griego de Canseco leemos aór& por oótàc, en el paréntesis; 
también Mariner debió de leer aór&, pues tradujo «ellos» en 
vez de «ellas»; aòtà «ellos» —lo mismo que, en la línea ante- 
rior, toótoic... näoıy (que Mariner traduce «con todos estos», 
debiéndose entender aquí «estos», no como masculino, sino 
como neutro, equivalente a «estas cosas»)— se referirían a 
las ventajas de la tragedia sobre la epopeya, que Aristóteles 
ha expuesto en lo que precede. En cambio, hacia el fin del 
pasaje falla un poco la interpretación de Mariner, al despla- 
zar innecesariamente tfjg é¿morollac para hacerlo depender de 
xpeittov en vez de dejarlo en su verdadera dependencia de 
u&AAov, y, sobre todo, al atribuir a tuyxávovoa valor condi- 
cional general, cuando lo tiene claramente causal y sólo refe- 
rido a la tragedia. Obsérvese nuevamente aquí la duplicación 
de palabras al traducir 55ov^v por «deleyte y recreacion». 


Para concluir estas líneas sobre la traducción de Mariner, 
transcribiré su versión de uno de los pasajes más importantes 
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de la Poética, el comienzo del capítulo 6, que contiene la céle- 
bre definición de la tragedia (49b21-31). Antepondré a la de 
Mariner la de Ordóñez - Canseco, para que el lector pueda 
compararlas más fácilmente. El texto griego, un tanto exten- 
so, puede verse en el lugar correspondiente de esta edición 
trilingúe. Pero ténganse en cuenta las siguientes variantes en 
el de Canseco (que, salvo en la línea 29, parece haber seguido 
también Mariner): lin. 21: tic £Euérpov yumtixfis; lin. 25- 
26: Exdortou, y coma después de Aóyw y después de 8póvtov, 
pero no después de vopioc lin. 26-27: «oi od 6v Enayyeilas, 
GAAU bi EAEov; lin. 29: &puoviav kal pérpov (pero aquí Mari- 
ner parece haber leído uyédoc, no pérpov); líns. 29-30: tó 52 
xople av löv. 


Trad, de Ordóñez - Canseco: «De la imitacion heroica y de 
la comedia diremos despues, y ahora de la tragedia, dando la 
difinicion de su naturaleza, como nacida de las cosas que 
hemos dicho. 

»La tragedia es imitacion de accion ilustre, perfecta, que 
tenga grandeza, con hablar suave distintamente en cada una 
de sus especies, en las partes de los que van representando, 
conduciendo la expurgacion de los afectos, no por narracion, 
sino por via de misericordia y terror. 

»Yo llamo hablar suave al que tiene “rythmo”, harmonia 
y “verso”. Y que distintamente en cada una de sus especies 
entiendo el conducirse al fin algunas cosas, solamente con el 
verso, y otras por via de la musica». 


Trad. de Mariner: «De la imitacion, que se haze con el 
hexametro y de la comedia trataremos despues. Pero trate- 
mos ya agora de la tragedia, tomando de las cosas dichas la 
definicion, y termino de su substancia, y essencia. Es pues 
la tragedia una imitacion de una accion, y obra seria, y per- 
fecta, que tiene magnitud con elocucion jucunda, y dulce, 
obrando separadamente qualquiera de las especies en las 
partes, y no por narracion, sino induciendo la purgacion 
destas semejantes passiones con misericordia, y con miedo. 
Digo pues elocucion jucunda, y dulce a la que tiene rhythmo, 
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y harmonia y melodía. Pero aquello que es sin especies, es 
que algunas se introduzgan por el metro solo, y tambien otras 
por la melodia». 


Salta a la vista que la traducción de Mariner se ciñe al 
original más que la de Ordóñez - Canseco. Ya en las primeras 
palabras, O.-C. traducen Mepl... fg ¿Eauérpov puntie «De 
la imitacion heroica», sin recoger directamente la palabra 
«hexámetro»; Mariner, en cambio: «De la imitación, que se 
haze con el hexametro». En «y ahora de la tragedia», O.-C. 
no traducen A¿yopev; Mariner, sí: «Pero tratemos ya agora 
de la tragedia». — También es más literal la traducción de 
dánokafóvriec por «tomando» (M.) que por «dando» (O. - C); 
en cambio M. no traduce y:yvópevov, que sí traducen O.- C., 
aunque dan al participio («como nacida») un matiz que no 
tiene en el original. 

Nuevamente es más fiel la traducción de Mariner en el 
comienzo del nuevo párrafo. Ordóñez - Canseco prescinden de 
la conjunción continuativa oöv: «La tragedia es...»; Mariner 
la traduce: «Es pues la tragedia...». O.- C. escamotean la tra- 
ducción del tan discutido tortoútov; Mariner traduce: «destas 
semejantes». Finalmente, O.-C. introducen en la En. 30 un 
verbo: «entiendo», que no tiene correspondencia en el origi- 
nal. Mariner se limita a poner «es», que tampoco era nece- 
sario, pero, al tener menos entidad, puede pasar más fácil. 
mente inadvertido. 

Fuera de esta que pudiéramos llamar fidelidad voluntaria 
o subjetiva, mayor en Mariner que en Ordóñez - Canseco, hay 
otra fidelidad objetiva, resultante del acierto o desacierto en 
la traducción. Y también en este sentido resulta más fiel la 
versión de Mariner que la de Ordóñez- Canseco. Es verdad 
que Mariner asocia 8póvrov a xople Éx&otou Tä eldößv £v: 
toic uoplotc y lo traduce al principio de esta frase: «obrando 
separadamente qualquiera de las especies en las partes», 
donde «qualquiera de las especies» funciona como sujeto de 
«obrando» (traducción muy ceñida, pero que no corresponde 
al sentido del original, en el que $eóvrov va pospuesto, y no 
asociado a xoplc &x. v. elößv, sino a kal od Bu Zrayyeiloc). 


Introducción: IV. Traducciones castellanas de la «Poética» 69 


Pero no es más acertada la traducción de Ordóñez - Canseco: 
«distintamente en cada una de sus especies, en las partes de 
los que van representando», donde ¿pdvrwv tampoco se aso- 
cia a su verdadero contexto contraponiéndolo a Bu" Emayye- 
Alec, sino que se le hace depender de £v xoig poptotc, lo cual 
falsea igualmente el sentido del original. Aparte de esto, 
Mariner elige mejor el término para traducir concepto tan 
importante como xé0apotc: «purgación», en efecto, es más 
apropiado que «expurgación» (sobre esto cf. Apéndice II, 
págs. 381-383). También me parece mejor «inducir» (M.) que 
«conducir» (O.-C.) para verter tepalvo. Y entre «afectos» 
(O. - C.) y «passiones» (M.) para traducir gopäuorg, preferiría 
lo segundo (vid. también sobre esto el Apéndice II, págs. 383- 
388). l 

En cambio, «aquello que es sin especies» es mala traduc- 
ción de Mariner, motivada por la falsa ordenación anterior 
de 8póvtov y por su desvinculación del contexto; por lo 
demás, pretende atenerse rigurosamente a la letra del ori- 
ginal. 

Notemos, por ültimo, una vez más en todo este pasaje 
la tendencia de Mariner a la duplicación: $pov «definición, 
y término», tfj; odolag «de su substancia, y essencia», mpá- 
Eso «de una acción, y obra», höuok&ve «jucunda, y dulce» 
(bis). 


3. UNA TRADUCCIÓN INEXISTENTE (J. P. MÁRTIR RIZO) 


Antes de abandonar el siglo xvir, dedicaré unas líneas a 
otra traducción castellana de la Poétíca, citada por varios 
autores, que sería incluso anterior a las de Ordóñez y Mari- 
ner, pero que no he mencionado antes por la sencilla razón 
de que... nunca la hubo. Me refiero a la que se atribuye a 
Juan Pablo Mártir Rizo. 

En el volumen X de su Bibliografía Hispano-Latina Clásica 
se recogen (págs. 235-256) las «Notas Marginales Autógrafas 
de Menéndez Pelayo a los "Estudios Helénicos en España” 
de D. Julián Apraiz». En la pág. 132 de la obra de Apraiz, 
cuyo título completo es Apuntes para una historia de los 
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Estudios Helénicos en España, Madrid, 1874, se lee: «Citan 
algunos escritores una traducción de la “Poética” de Aristóte- 
les hecha por Juan Páez de Castro, de la provincia de Gua- 
dalajara, cronista y secretario de Felipe II; pero nadie da 
noticia de ella. Tal vez sea la parafrástica que tomó por texto 
de su ‘Ilustración’ D. José Antonio González de Salas...». 
Este apunte de Apraiz parece calcado sobre lo que escribe 
Goya y Muniain en la página III del prólogo «Al que leyere» 
de su edición bilingúe de la Poética, de que hablaremos luego: 
«Se suele citar otra traduccion Española anterior á éstas 
[a la de Ordóñez y a la de Mariner], hecha al parecer por 
Juan Paez de Castro: mas yo no la he visto; sino es que 
sea la parafrástica que tomó por testo de su Ilustracion Don 
Joseph Antonio Gonzalez de Salas». 

Menéndez Pelayo apostilla así el apunte de. Apráiz: «No 
es exacto. Juan Pablo Mártir Rizo hizo otra versión de la 
“Poética”, valiéndose de la latina de Daniel Heinsio». Y en la 
Historia de las Ideas Estéticas en España, t. II, pág. 209, dice 
más explícitamente, hablando de Mártir Rizo: «volvió a tra- 
ducir la Poética de Aristóteles; pero como no sabía griego, 
se valió de la traducción latina de Daniel Heinsio, a quien 
siguió paso a paso en la distribución de los capítulos, que 
(como es sabido) difiere en la edición heinsiana del orden 
generalmente adoptado». Don Marcelino no vio por dentro el 
manuscrito de Rizo. Sin duda se dejó engañar por la relación 
de Bartolomé José Gallardo en el Apéndice al tomo II de su 
Ensayo de una Biblioteca Española de Libros Raros y Curio- 
sos, Madrid, 1866 (ed. facsímil, Madrid, Gredos, 1968). En 
dicho Apéndice, titulado «Índice de Manuscritos de la Biblio- 
teca Nacional», cuyas páginas a dos columnas llevan numera- 
ción independiente y van de la 3 a la 179, Gallardo incluye, 
entre los manuscritos de comentarios a obras de Aristóteles 
o de obras de Aristóteles traducidas, tres que relaciona así 
(pág. 9, col. 2.2): 

— Poética, traducida del latín al castellano (M, 105). 

— Poética, traducida por D. Alonso das Seixas y Tovar, 
dedicada al Conde-Duque de Olivares (original) (M, 211). 

— Poética y Retórica, traducida por Vicente Mariner (Ff, 51). 
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El manuscrito relacionado en primer lugar es el mismo 
cuyo título reproduce en la pág. 102, col. 1.*, de dicho Apén- 
dice: 

MARTIR RIZO (Juan PaslO). Poética de Aristóteles, tra- 
ducida del latin, ilustrada y comentada. Epílogo de la 
misma poética, por Daniel Heinsio, traducida al castellano 
(M. 105, pág. 59). 


Aquí repite la signatura (M, 105) y cuenta al manuscrito 
59 páginas. Y todavía lo reseña de nuevo en el tomo III del 
Ensayo, pág. 671, del siguiente modo: 


MARTIR RIZO (Juan PABLO). 

2963. Poética de Aristóteles, traducida de Latin, ilustra- 
da y comentada por Juan Pablo Mártir Rizo. 

Ms. original en 4.° marquilla. — 64 h. 


Por la descripción que hace luego vemos que los folios 
59-64 contienen: 


Epilogo de la Poética de Aristóteles compuesta en latin 
por Daniel Heinsio, a quien llamó Ordo Aristotelis; y tra- 
ducida en castellano por J. Pablo Martir Rizo. 


Gallardo anota que el manuscrito acaba (de otro puño): 
«He hecho ver este libro: no tiene cosa contra la fe: y bue- 
nas costumbres : y ansí siendo servidos los señores del Con- 
sejo de S. M. se podrá dar licencia para que se imprima. — 
En Madrid a 14 de hebrero de mil y seiscientos y veinte y 
tres. — Doctor Diego Vela. — Ante mi, Simon Jimenez, secre- 
tario». Lleva uña dedicatoria «Al Duque Adelantado Mayor», 
fechada el 17 de julio del mismo año 1623. Y, en el frontis, 
esta curiosa nota del bibliotecario Pellicer: «Creo que es el 
autor verdadero Pedro Torres Ramila que escribió la Spongia 
contra las obras de Lope y de otros Escritores; y en la Res- 
puesta de Francisco de Aguilar a esta Spongía se dice que 
Ramila se ocultó con el nombre de Juan Pablo Martir Rizo 
para escribir contra Lope. Y en efecto para disimular se cita 
a si mismo como si fuera otro, en el fol. 31. — Pellicer. — 
21 de abril de 1791». 
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Gallardo examinó el manuscrito en cuestión. En las pági- 
nas 671 s. del citado tomo 111 reproduce, además de la apro- 
bación mencionada y la dedicatoria al Duque Adelantado, la 
definición de arte y breves pasajes de los folios 29 y 31 en 
que se critica la Jerusalén conquistada de Lope, y otro en 
que se elogia a éste. Pero Gallardo no aclara que, a pesar de 
su título, esta obra acogida al nombre de Mártir Rizo no es 
una traducción castellana de la traducción latina de la Poética 
hecha por Daniel Heinsio, sino una verdadera Poética al uso 
italiano renacentista (imitado con algún retraso en España), 
para la cual Rizo tomó como base la obra publicada por 
Heinsio en 1611 Aristotelis de poetica liber graece et latine 
cum dissertatione de constitutione tragica secundum Aristo- 
telem, pero sin pretender de ningún modo traducirla. Mar- 
garete Newels, en la Introducción a su edición crítica del 
manuscrito de Rizo*, observa atinadamente que la división 
misma de la obra en tres partes de amplitud igual, sobre 
la Tragedia, la Epopeya y la Comedia, manifiesta la voluntad 
de su autor de añadir a las Poéticas del Pinciano, de Carvallo 
y de Cascales (aunque Rizo no las nombra) una teoría poé- 
tica más. El autor baraja las ideas de Aristóteles con las de 
otros tratadistas, y las combina a su gusto o de acuerdo con 
el orden que se ha trazado. Aun sin haber leído la Poética de 
Aristóteles, sólo con hojear el manuscrito de Rizo y ver con 
cuánta frecuencia aparecen en él nombres de autores latinos 
posteriores en siglos al Estagirita, y hasta de autores espa- 
fioles contemporáneos, basta para comprender que no puede 
tratarse de una traducción de la obra aristotelica. Lo único 
que Rizo pretende traducir de Heinsio es su Ordo Aristotelis, 
nota larguísima (en la edición de la traducción de Ordóñez 
por Flórez Canseco llena las páginas 303-315 y va destacada 
en cursiva) precedida y seguida de otras notas, y destinada 
por Heinsio a remediar «la feísima trasposición de algunos 
capítulos» de la Poética que él creyó haber advertido el pri- 
mero, y a restablecer el orden que, según él, sería el de Aris- 


85 Poetica de Aristoteles traducida / de latin / Ilustrada y comentada 
por Juan Pablo Martir Rizo / Bearbeitet und eingeleitet / von / Margarete 
Newels. Westdeutscher Verlag. Köln und Opladen, 1965. Einleitung, päg. 1. 
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tóteles antes de que se introdujera tan grave alteración en la 
obra *. l 

La omisión de Gallardo fue sin duda la fuente del error 
de Menéndez Pelayo, en el que luego han reincidido otros. 
Cejador, en cambio, al enumerar las obras de Mártir Rizo, se 
refiere a la Poética de Aristóteles con gran cautela y no dice 
de ella más que el título ®, 


4. GOYA Y MUNIAIN 


La traducción castellana de la Poética por Don Joseph 
Goya y Muniain apareció en Madrid el año 1798, cuatro lus- 
tros después de la reimpresión de la de Ordóñez revisada por 
Flórez Canseco”. Menéndez Pelayo parece considerar la de 
Goya y Muniain superior a ésta, pues, como vimos*, al reco- 


86 Cf. supra, pág. 52. 

87 Joaquín de Entrambasaguas, que, para su tesis Una Guerra Literaria 
del Siglo de Oro (Madrid, 1932), en la que reprodujo los pasajes más inte- 
resantes de la crítica contra Lope, manejó y utilizó el manuscrito de Mártir 
Rizo, en sus Estudios sobre Lope de Vega, tomo I, Madrid, C. S. de LC, 
1946, pág. 291, atenúa el quid pro quo diciendo que la Poética de Rizo es 
«una traducción libre de la ‘Poética’ de Aristóteles». Según Margarete Newels 
(o. e., pág. 16, n. 43), María Rosa Lida, en Nueva Revista de Filología 
Española, vol. V, pág. 208, extremó la fantasía escribiendo: «...De comienzos 
del Siglo XVII es la versión de la Poética (de Aristóteles) al latín (!) de 
Juan Pablo Rizo». 

& Cejador, Historia de la lengua y literatura castellana, tomo V, pág. 43- 
44, trae la siguiente ficha: 

Juan Pasto MÁRTIR Rızo, conquense, publicó Historia de la vida de L. An. 
Séneca, ibid. [Sevilla], 1625. Historia de la muerte de Enrico el Grande, 
Quarto Rey de Francia, ibid., 1625. Historia de la prosperidad infeliz de 
Felipa Catanea la lavandera de Nápoles, del fr. (Pedro Matheo), ibid., 1625, 
1736. Vida del dichoso desdichado, vida de Elio Seyano, ibid., 1625. Estas 
tres últimas obras están traducidas del francés, de Pedro Mateo, cronista 
del Rey Cristianísimo. Historia de la vida de Mecenas, ibid., 1626. Norte de 
Principes, ibid., 1626. Historia... del Duque de Birón, Barcelona, 1629, 1635. 
Defensa de la verdad que escrivió D. Francisco de Quevedo... en favor del 
Patronato de Sant-lago, Madrid, 1628. Historia de Cuenca, Madrid, 1629. 
Historia de las Guerras de Flandes, del francés Pedro Matheo, Valencia, 
1627. Poética de Aristóteles (ms. Gallardo). 

8 El Arte Poética / de Aristóteles / en Castellano. / Por D. Joseph Goya 
y Muniain. / De órden superior / En la imprenta de Don Benito Cano / 
Año de 1798. l 

% Supra, pág. 63. 
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mendar la publicación de las traducciones de autores grie- 
gos debidas a Vicente Mariner, propone sustituir la de la 
Poética, no por la de Ordóñez, sino por la de Goya y Muniain, 
«hecha en vista de textos más correctos, y en estilo más 
suelto y desembarazado»?”. 

Goya y Muniain confiesa honradamente: «Para ésta nueva 
traduccion castellana he tenido á la vista, y me han ayudado 
grandemente, las dos que ya teniamos: una de Ordoñez das 
Seixas reimpresa el año de 1778. con suplementos, emiendas 
y notas de Don Casimiro Florez Canseco; y otra de Vicente 
Mariner, que se halla manuscrita entre la muchedumbre de 
sus obras originales que se conservan en esta Real Biblio- 
teca»”, Si él se ha determinado a hacer otra tercera, ha sido 
«creyendo que las dos versiones que tenemos podrian todavía 
mejorarse algun tanto»*, La suya ha recibido, antes de im- 
primirse, el refrendo de personas entendidas residentes en 
Roma: «Acabada que fué, se remitió original á exámen de 
inteligentes en Roma: como allí les hubiese parecido bien, 
quiso el Bibliotecario mayor, y S. M. mandó, que se impri- 
miese á espensas de la Real Biblioteca» *. Está convencido, 
sin embargo, de que «no estará libre de defectos», pero «con 
solo que sean ménos que en las otras traducciones anteriores» 
se dará por contento”. | 

No teme Goya y Muniain el juicio de los entendidos que 
quieran examinar de cerca su trabajo; desprecia, por otra 
parte, las críticas infundadas: «Por si alguno quisiere carear 
mi version con el testo, y fallar sobre la fidelidad y mérito 
de ella en comparacion de otras, ha sido preciso imprimir el 
Griego á par del Castellano: que el juicio adefesios ó á bulto, 
qual suele de ordinario ser el de muchos, no es para muy 
temido, ni aun siquiera para respetado»*. A fin de no me- 
recer este justo desprecio, vamos a examinar siquiera los ` 


9 Bibl, de Trad, Esp. III 85. 

9? «Al que leyere», III. 

23 Dedicatoria «Al Excelentísimo Señor D Gaspar Melchor de Jovellanos». 
94 Ibidem. 

95 «Al que leyere», V, 

96 Ibid., IV-V. 
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mismos pasajes sometidos a crítica en las traducciones de 
Ordóñez - Canseco y de Mariner, comparando con éstas la de 
Goya y Muniain. Para abreviar, reproduciré sólo las primeras 
y las últimas palabras de cada pasaje del texto griego, y, 
seguidamente, la traducción de Goya y Muniain. 


58a30-31: Kol tá Tolaöta... Bapßapıouöc: «y semejantes 
acertijos. De la confusion de dialectos procede el barbaris- 
mo». El traductor muestra aquí el deseo de determinar lo 
que en el original no está determinado: 1. Aristóteles no 
ha dicho xoi tá voofro adviyuata, sino tan sólo Kal ré TOLaÓTA; 
bastaría, pues, traducir «y otros semejantes»; pero, en este 
caso, la determinación no daña a la traducción. 2^ Tampoco 
hay en el original nada que corresponda a «de la confusión»; 
de suerte que, si aceptäsemos la traducción de yiótta por 
«dialecto», la traducción debería decir: «De los dialectos pro- 
cede el barbarismo»; más que de la «confusión» de los dia- 
lectos, se trataría aquí de su abundancia (sobre esto, cf. el 
comentario a la traducción de Ordóñez - Canseco, supra, pági- 
na 57). 3? La traducción de yAdtta por «dialecto» no eli- 
mina la ambigüedad de la traducción de Ordóñez - Canseco 
por «lengua», ni corresponde al sentido del original. «Dia- 
lecto», en el sentido que recoge el Diccionario de Autoridades, 
no correspondía al de «palabra extraña», sino al de «propie- 
dad de cada Léngua en sus voces, explicación y pronuncia- 
ción», como se ve por este ejemplo de B. Ximénez Patón, 
Elogüencia Española, f. 49: «La propiedad de una Léngua, 
no solo se conoce en que tiene vocablos próprios, sino en que 
tiene dialecto y phrases próprias», y por estos versos de 
Thomé de Burguillos, Son. 139: 


Ampliar la lengua propria, es cosa urbana, 
Adulterarla es bárbaro defecto. 

Porque su idioma y cándido dialecto 
Con voces peregrinas se profana. 


Esta acepción de dialecto tiene, pues, sentido opuesto al 
de voz peregrina, que sería otra traducción posible para 
yAötra. Tampoco respondería al sentido de este término 
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aristotélico dialecto en su uso moderno, como «variedad de 
una lengua hablada por un grupo menor que el que habla 
la considerada como principal», pues yAött« no se refiere 
aquí al conjunto de palabras usadas por un grupo de hablan- 
tes, sino a una palabra aislada, de suyo ajena a la lengua 
en que se usa, 


59b22-31: Eysı 52 mpóc tó Enertelveodnn... tç Tpaypölac: 
«Es así que la Epopeya tiene mucho á su favor, para poder 
alargarse mas; por quanto en la Tragedia no es posible imi- 
tar muchas cosas hechas á un tiempo, sino solamente aquella 
parte, que requieren la escena y los representantes. Mas en 
la Epopeya, por ser mera narración, cabe muy bien el unir 
en verso muchas partes con sus cabos, por las quales, siendo 
propias, crecerá la estructura del Poema. De manera que tiene 
esta prerogativa para ser mas grandiosa, y divertir al oyente, 
y variar los episodios; puesto que la uniformidad, saciando 
presto, es causa de que las Tragedias desagraden». Pueden 
oponerse a esta traducción algunos reparos: 1. No es apro- 
piado el giro «es así que» para traducir 52, que aquí expresa 
leve oposición a lo que acaba de decirse. 2.” Sobra el califi- 
cativo «mera» aplicado a «narración». No tiene corresponden- 
cia en el original, y, además, Aristóteles ensalza a Homero 
porque sus epopeyas no son «meras» narraciones, sino que 
tienen carácter dramático (cf., p. ej., 48b37), y al comienzo 
del cap. 23 (59a17-19) recomienda para «la imitación narra- 
tiva y en verso», es decir, para la epopeya, que se estructuren 
las fábulas, «como en las tragedias, de manera dramática». 
3° Tampoco es feliz la traducción de noAA& pépn &pe noty 
nepaıvöuev@ por «el unir en verso muchas partes con sus 
cabos»; en Ordóñez - Canseco leíamos: «unir muchas partes 
de cosas que hayan pasado»; en ambas traducciones se aso- 
cia &ua con moteiv. Yo creo que aquí, lo mismo que en “ua 
npartöneva (lin. 24), ¿ya debe asociarse con mepotvóuev« y 
traducirse: «realizándose simultáneamente» o de algún modo 
equivalente. Si comparamos más en detalle la traducción de 
este pasaje por Goya y Muniain con la de Ordóñez - Canseco 
(cf. supra, pág. 57), vemos que, efectivamente, aquélla es 
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deudora de ésta. Le debe incluso alguna desviación; por 
ejemplo, lo de «mera narración» estaba ya en Ordóñez; tam- 
bién es de Ordóñez la expresión «tiene esta prerogativa» (así 
se escribía entonces esta palabra) para traducir voir" ¿xel 
tò &ya0óv, y probablemente «la uniformidad» para traducir 
ré Ópotov. Pero, en conjunto, la traducción de Goya y Muniain 
es aquí mejor que la de Ordóñez - Canseco, sobre todo esti- 
lísticamente. 


60a20-22: olovrot yàp... elva ij ylveodaı: «creyendo vul- 
garmente los hombres que dada o hecha esta cosa, resulta 
ordinariamente esotra: y si la última existe, también debió 
existir 6 hacerse la primera». No es buena la traducción de 
olovraı yóp por gerundio, y «vulgarmente» no tiene corres- 
pondencia en el original. Además, como Ordóñez - Canseco 
(cf. supra, pág. 58), Goya y Muniain cambia el valor condi- 
cional de ¿rav ylvnraı (tanto el texto de Canseco como el de 
G. y M. tienen ylvara); si aquéllos lo convertían en causal, 
éste lo sustituye por una oración completiva. Con todo, la 
traducción de Goya y Muniain es también aquí mejor que 
la de Ordóñez - Canseco, y mucho mejor, en este caso, que la 
de Mariner. 


61b27: el yàp ij FttTOV optik Beitiov: «Que si la menos 
mecánica es la mejor». Goya y Muniain pone (pág. 132) a 
«mecánica» la nota siguiente: «Esquilo es el primer Trágico 
consumado, de quien tenemos noticia: y empezó con tanto 
aparato, que no habia Coliseo capaz para sus Héroes, ni cau- 
dales para los gastos de la escena. Testigos el Prometeo sobre 
el Caucaso, y los Siete sobre Tebas. Horacio en su Arte Poé- 
tica habla así de Esquilo: Et docuit magnumque loqui, niti- 
que cothurno. Vers. 279. Y el mismo Horacio en la Epístola 
citada [no en la epístola a los Pisones o Arte Poética, sino 
en la primera del Epistularum liber II; el verso aducido 
luego es el 194] dice, que era tan disforme á veces el aparato 
del teatro Romano, tan desmesurada la balumba de tropas 
de á pie y acaballo, de triunfos, carros, naves, trofeos que 
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Si foret in terris, rideret Democritus». 

La reproduzco entera por su interés objetivo y porque de- 
muestra que su autor no entendió aquí el significado de 
$optix, que no es el de «mecánica», sino el de «vulgar» o 
«grosera», como se ve por el contexto, pues Aristóteles no se 
refiere al aparato escénico, sino a la imitación total de las 
acciones en cuanto representadas por los actores y no sim- 
plemente narradas; imitación que puede hacerse con mínimo 
aparato escénico, incluso sin él. 

Por otra parte, Goya y Muniain traduce el comparativo 
Beitiov por un superlativo: «la mejor». Aquí, su traducción 
es inferior a la de Ordófiez- Canseco, y muy inferior a la de 
Mariner. 


61b28-29: 5ñiov... $optix/^: «claro está que la que todo 
lo remeda es bien mecánica». Prescindiendo de la traducción, 
ya censurada, de goptiki por «mecánica», «bien» superlati- 
viza el adjetivo, que en el original es positivo. Ordóñez - 
Canseco (supra, pág. 58) lo hacían comparativo. Mariner, en 
cambio, se atenía al original, dejándolo en positivo. 


61b29-31: óc ydp ok alodavoyévov... ën prueto0oa, El 
texto griego de Goya y Muniain tenía ya kivo0vtat; era, salvo 
detalles de puntuación sin importancia, igual al nuestro. He 
aquí su traducción: «Por eso los representantes, como que 
nada entienden los mirones, si no se lo hacen palpable, se 
mueven de mil maneras á modo de los malos flauteros, que 
quando tocan la tonada del Disco, se bambolean». Compa- 
rada con la de Mariner (supra, pág. 65), la de Goya y Mu- 
niain es más suelta, y elimina las reiteraciones terminológicas 
de la traducción que en aquélla observábamos: «movimiento, 
y affecto», «tibicines, o flauteros». El sabor un tanto arcai- 
zante de «representantes» (actores), «mirones» (espectadores) 
y «flauteros» (flautistas) era menos marcado en el siglo xvin 
que ahora. Pero hay impropiedad en la traducción de xoAió- 
evor por «se bambolean». Bambolearse es oscilar a un lado 
y a otro, como, por ejemplo, el péndulo del reloj; xvAto, en 
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cambio, es «hacer girar», y, en voz media, kvAlopal, «girar» 
(de la misma raíz de xoA(vóo, xóAivápos «cilindro»). Los 
malos flautistas, al tocar la tonada del disco, no se bambo- 
leaban, sino que giraban sobre sí mismos, «embolviéndose», 
como dice Mariner. 


61b32-34: f piév oóv tpaygéle... Önoxpitäg: «Por cierto, 
la Tragedia es tal; y es así que aun los Farsantes han hecho 
este juicio de los nuevos». Esta traducción de Goya y Mu- 
niain, no tan mala como la de Ordóñez - Canseco, pues no 
llega a decir lo contrario que el original, es, sin embargo, 
claramente inferior a la de Mariner (cf. supra, pág. 65). 
Quien no alcanzase por otro camino el sentido de estas pala- 
bras de Aristóteles, tampoco las entendería leyendo la tra- 
ducción de Goya y Muniain. Suprime éste la comparación, 
bien conservada por Mariner: «es tal como los primeros pen- 
saron que eran...», y omite la calificación de «primeros» o 
«anteriores», con lo cual se oscurece el texto castellano. 


62a1-2: óc 5” oÓtoi Éxovol... Éxoval: «y como estos son 
mirados respeto de los otros, así es reputada toda su arte 
respeto de la Epopeya». Aquí Goya y Muniain traduce mucho 
mejor que Mariner. Ya vimos arriba (pág. 65) a qué podían 
atribuirse las incongruencias de éste. 


6222-4: mv pèv obv... Gr &v ein: «Esta por el contrario, 
dicen, se hizo para espectadores razonables; por lo qual no 
echan ménos figuras estrañas. Mas la Tragedia es para gente 
insensata: luego siendo, como es, tan mecánica, habrá de 
ser peor sin rastro de duda». Téngase en cuenta lo dicho 
arriba (pág. 66) sobre variantes del texto griego en este 
pasaje. Pero hay aquí defectos de traducción que no depen- 
den de las variantes: «por el contrario» no da el sentido de 
otv; «estrañas» no tiene correspondencia en el original; tam- 
poco «gente insensata» corresponde bien a $aóAouc, y sobre 
«mecánica» como traducción de $opux^ v. supra, págs. 77 s. 
Con todo, la traducción de Goya y Muniain resulta aquí más 
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ceñida al original que la de Ordóñez - Canseco, y, estilística- 
mente, de más fácil lectura que la de Mariner. 


62b12-15: el oóv toótoig... tfjg Enonollag: «Luego si la 
Tragedia se aventaja en todas estas cosas, y todavia mas en 
el efecto propio del arte (supuesto que se ordenan ambas á 
causar no una recreación caprichosa, sino la que vá dicha), 
habrá de ser mejor que la Epopeya, como quien toca su fin 
mas pronta y derechamente». En este pasaje Goya y Muniain 
saca notable ventaja a las dos traducciones anteriores (v. pá- 
ginas 59 y 66). Si hubiera omitido «mas» en «y todavia mas 
en el efecto...», no habría nada que objetarle. 


Para terminar este rápido cotejo, veamos cómo traduce el 
comienzo del capítulo 6, 49b21-31 (las traducciones de Ordó- 
ñez - Canseco y de Mariner, supra, pág. 67): 


«De ésta y de la Comedia hablarémos despues. 

»Hablemos ahora de la Tragedia, resumiendo la definicion 
de su esencia, segun que resulta de las cosas dichas. Es pues 
la Tragedia representacion de una accion memorable y per- 
fecta, de magnitud competente, recitando cada una de las 
partes por sí separadamente; y que no por modo de narra- 
cion, sino moviendo á compasion y terror, dispone a la mode- 
racion de estas pasiones. Llámo estílo deleytoso al que se 
compone de número, consonancia y melodía. Lo que añado 
de las partes que obran separadamente, es porque algunas 
cosas solo se representan en verso, en vez que otras van 
acompañadas de melodía». 


Si comparamos esta traducción con las de Ordóñez -Can- 
seco y la de Mariner, hallamos lo siguiente: 


1. Goya y Muniain ha comenzado el capítulo con las- 
palabras Mept Sé tpaywblas A£yoyuev «Hablemos ahora de la 
tragedia», situando la frase anterior: Mept ptv odv tfj; ¿£opé- 
tpou [en nuestro texto: £v ¿Exuérporcl pruntixic... ¿poBuev, 
al fin del capítulo precedente; división inusitada, y desacon- 
sejada por la correlación de las partículas pév... 5£..., pero 
que podría carecer de importancia para la traducción. 
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2° En el texto castellano de Goya y Muniain, la frase 
anterior a «De ésta y de la Comedia hablaremos despues» 
terminaba con la palabra «Epopeya». Esto le permite traducir 
brevemente Tlepi... tic ¿Epérpov pukis por «De ésta»; 
libertad admisible, sobre todo si la nueva frase siguiera in- 
mediatamente y no pasara al comienzo de otro capítulo. La 
ruptura de la correlación [Tepl uiv... nepl 52... hace que se 
omita la traducción de esta segunda partícula, conservada 
en Ordóñez - Canseco: «y ahora de la tragedia», y en Mariner: 
«Pero tratemos ya agora.. 

3° En la frase Siguiente, «resumiendo» se ciñe más al 
original que «dando» (Ordóñez - Canseco), y se evitan las rei- 
teraciones de Mariner: «la definicion, y termino de su subs- 
tancia, y essencia», 

4° También al comienzo de la definición sigue Goya y 
Muniain el original más de cerca que Ordóñez - Canseco: «La 
tragedia es...» (O.-C., con omisión de la conjunción conti- 
nuativa «pues» < ov); «Es pues la Tragedia...» (G. y M., lo 
mismo que Mariner). 

5.2 Pero Goya y Muniain cambia indebidamente el tér- 
mino técnico «imitación» (conservado por O.-C. y por M.) 
sustituyéndolo por «representación». 

6. De las tres traducciones de np&&sas orovdalec xol 
teielac, la de Goya y Muniain es la mejor: «de una accion 
memorable y perfecta». Ordóñez - Canseco: «de accion ilustre, 
perfecta», no traducen la conjunción copulativa, haciendo así 
una frase cortada y dura. Mariner vuelve aquí a sus repeti- 
ciones innecesarias: «de una accion, y obra seria, y perfecta». 

72 u&yedoc 2yoöong. Aquí se atienen más al original 
Ordóñez - Canseco: «que tenga grandeza», y Mariner: «que 
tiene magnitud». Goya y Muniain: «de magnitud competente» 
introduce un matiz que no hay en el texto griego. 

8. ñdvopévo Aóye. Goya y Muniain omite la traducción 
de estas dos palabras, que encierran un concepto importante. 
O.-C..y M. las traducen: «con hablar suave» (O.-C.), «con 
elocucion jucunda, y dulce» (M., con reiteración del adjetivo). 

92 yoplc... Bpóvtov. Ninguno de los tres traductores 
entendió este pasaje; los tres se hallaron ante un texto inco- 
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rrecto y mal puntuado: xoplg £xdotov T@v zibOv £v toic 
poplolc 6póvtov, xal... El que con más fidelidad tradujo tal 
texto fue Mariner; el que más se alejó de él, sin acercarse 
por eso al verdadero sentido aristotélico, Goya y Muniain. 
Especialmente impropia es su traducción de 6póvrov por 
«recitando», 

10. xot od bU ¿xmayyekac... kéðapoiv. Al traducir op 
PU EmayyeMac, GAMA bi ¿Atov xai $ópou «no por modo de 
narracion, sino moviendo a compasion y terror», G. y M. es 
innecesariamente libre y perifrástico, y «terror» es demasiado 
fuerte para traducir $ópoc («terror» también en Ordóñez - 
Canseco; «miedo» en Mariner). Ya vimos que O.- C. escamo- 
teaban la traducción de toioórov y traducian .xddapoıv por 
«expurgación», mientras que Mariner, más acertado en ambas 
cosas, vertía tàv totoótov por «destas semejantes» y x&bapoLv 
por «purgacion». Goya y Muniain traduce t&v TOLOUTOV por 
«de estas», como posteriormente muchos, a mi juicio equi- 
vocadamente, y x&0epow por «moderacion», abandonando el 
término técnico «purgación» (v. sobre todo esto Apéndice II). 
Tampoco es apropiada la traducción de nspalv» por «dispo- 
ner a»; su significado es «llevar a cabo», «acabar», «cumplir», 
«terminar». 

115 $o0yóv xol &puoviav xod p£Xoc. Mariner tradujo lite- 
ralmente «rhythmo, y harmonia y melodia», porque no enten- 
dió el significado de u£Xoc «canto». Canseco, corrigiendo aquí 
a Ordóñez, tradujo «"rythmo", harmonia y “verso”», también 
literalmente, pues su texto griego tenía uétpov en vez de 
pédoc. Goya y Muniain, apartándose de la letra, traduce: 
«número, consonancia y melodía», y es el que más se aleja 
del pensamiento de Aristóteles. Véase la nota 105 a mi tra- 
ducción de este pasaje. _ ` 

12^ tò 52 xople tGv eldöv... Bé p£Aooc. Aquí, la mejor 
traducción es la de Ordóñez. Véase arriba (pág. 68) lo dicho 
sobre la de Mariner. La de Goya y Muniain sustituye «espe- 
cies» por «partes», y nuevamente usa «melodía» (como Mari- 
ner) por «canto». 
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Resumiendo, creo que puede aceptarse el juicio implícito 
en las palabras de Menéndez Pelayo citadas arriba (pág. 63), 
de las que se desprende una valoración favorable a la traduc- 
ción de Goya y Muniain comparada con la de Ordóñez, in- 
cluso después de su revisión por Flórez Canseco, y con la de 
Mariner. La de Goya y Muniain falla en ocasiones por mala 
interpretación del texto griego, debida unas veces a incorrec- 
ción de éste, aunque fuese mejor que los manejados por 
Ordóñez y por Mariner, imputable otras al traductor; en este 
aspecto, es superior a la de Ordóñez, pero no a la de Mariner, 
a.pesar de haberse valido de ambas. Es netamente superior 
a una y otra en la fluidez del estilo, «más suelto y desem- 
barazado» que el de sus dos antecesores ”. Goya y Muniain 
alcanzó, pues, la meta que se había propuesto: su nueva ver- 


97 Esta soltura la consigue a veces G. y M., en parte, variando los tér- 
minos castellanos que deben reproducir el sentido de un mismo término 
griego, procedimiento poco recomendable, sobre todo cuando se traduce a 
Aristóteles. Aduciré algunos ejemplos. Traduce: 

ulunols por imitación, 19 veces: 47a16, 22, bi3, 15, 21, 29; 4827, 24, b3; 49b10; 
50alo; 51b28; 53b12; 54b8; 59633; 61b26; 62a18, b4 y 11. Por representación, 
seis veces: 49b24 (en la definición de la tragedia), 31, 36; 51a31; 52a2, b33. 
Por remedo, cuatro veces: 50a4, b24; 52bl; 54a27. Por retrato, tres veces: 
48b35; 49a31; 50b3. Omite su traducción dos veces; 59a15, b36. Traduce por 
imagen una vez: 52a13. 

At£ic por estilo, nueve veces; 50a36; 56a34; 58218; 5923, 12 («estilo fami- 
liar»), b12, 16; 6053, 5. Por dicción, cinco veces: 49a19, b33 y 34; 5029, 14, b13, 
Por habla, dos veces: 56b20, 60b11. Por palabras, dos veces: 6lal0, 27. Por 
cláusulas, una vez: 50229, y una vez también por cada uno de los términos 
siguientes: conversación: 49a23; elocuencia: 55222; modo de decir: 56b8; 
modo de hablar: 60012; pronunciación: 56b9, y representación: 52523. 

uößoc por fábula, 37 veces: 47a9; 49219, b9; 50a4, 14, 22, 32, 34, 38, b32; 
51a5, 16, 22, 31, b13, 24, 27, 33, 34; 52all, 12, 19, 37, b9, 29; 53a12, 18, b4, 22; 
54al4, bi, 35; 55a22; 5628; 592318; 60a33; 62b6. Omite su traducción cinco 
veces: 51b38; 52a13; 53a37; 55b8; 56a13. Traduce una vez por fábula cómica, 
y una vez asimismo por cada uno de los términos siguientes: fábula o 
tragedia; 56228; tragedia: 53b7; cuento (moAógo8oc «compuesto de muchos 
cuentos»): 56a12; cuento sabido: 54212, y dificultad: 54237. 

mpü&ic por acción, 25 veces: 48b25; 49b24, 36; Sat, 2, 4, 18, b3, 24; 5lal9, 
28, 31, b29, 33; 52a2, 13, 14, 37, bl; 53b16, 27; 59a19, bi; 62b8, 11. Por hecho, 
cinco veces: 47a28; 50al6; 51218; 54218; 59222. Por pena, una vez: 52bll. 

fuBuós por número, cinco veces: 47a22, 23, 26, b25; 49529. Por rima, dos 
veces: 48b21 (bis). Por compás, una vez: 47227. 

onovdaloc por bueno, tres veces: 48a2; 49b17; 6126, y una vez por cada 
uno de los términos siguientes: de calidad: 48227, doctrinal: 51b6; grave: 
48634; ilustre: 49b10; memorable: 49b24, 
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sión es, en conjunto, superior a las dos anteriores. Y el éxito 
la ha coronado: en 1948 la incluyó Espasa-Calpe en su «Colec- 
ción Austral», donde alcanzó la cuarta edición en 1970. 


Pero esta nueva versión de la Poética, que lleva el nombre 
de José Goya y Muniain, ¿es verdaderamente suya? El padre 
Miguel Batllori, S. 1., en su obra La cultura hispano-italiana 
de los jesuitas expulsos. Españoles - Hispanoamericanos - Fili- 
pinos. 1767-1814, Madrid, Gredos, 1966, págs. 124 ss., acusa al 
«sacerdote don José Goya y Muniain, director de la Real 
Biblioteca *, hombre oscuro del último setecientos», de ha- 
berse mostrado «en las tres obras que publicó a su nombre 
en Madrid el año 1798, y en otra que proyectó, muy poco 
escrupuloso en materia de plagio y de rapiña intelectual y 
literaria» (pág. 124). La obra que quedó en proyecto iba a 
titularse Hechos de los españoles en el santo concilio de Tren- 
to, y, según el padre Batllori, se basaría principalmente en 
«la copiosísima documentación recogida por el jesuita Andrés 
Marcos Burriel por encargo de Fernando VI, y depositada 
en la Real Biblioteca». Las tres publicadas son: los Comen- 
tarios de Cayo Julio César, el Catecismo trilingiie del padre 
Pedro Canisio y El arte poética de Aristóteles en castellano. 

Los Comentarios, según el padre Batllori la más lujosa. 
de las ediciones de Goya y Muniain, «todas ellas de bibliófilo 
consumado» ?, «van dedicados al rey, y su valor literario es 
tal, que en 1865 volvieron a publicarse con un elogioso pró- 
logo de Mila y Fontanals», y en 1919, cuando la popularísima 
Colección universal de la Casa Calpe incluyó en sus números 
78-80 el De bello gallico en castellano, no hizo más que repro- 
ducir aquella antigua edición de 1798, «por ser —dice el pro- 

$a0XAoc por malo, nueve veces: 4822; 49232 ($aoAÓtspoc «peor»), b18, 26; 
51b36; 5421; 60b1; 61a6, b30. Por figurero, una vez: 62a9; una vez también 
por insensato: 62a4, y una vez por ruin: 48b26. 

% No era director de la institución. Trabajaba en la Real Biblioteca a 
Jas órdenes de un Bibliotecario Mayor (cf. infra, pág. 89); su sueldo era 
tan modesto que no le daba para amanuense (infra, n. 103), y en la carta 
mencionada luego (pág. 90) se le llama «individuo de la Real Biblioteca». 

9 O. c, pág. 124. El ejemplar de su traducción de la Poética que ya he 


manejado, propiedad de Dámaso Alonso, merece sin duda este elogio que 
con no muy buena intención le tributa el padre Batllori. - 
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logista anónimo— la mejor seguramente..., tanto por su fide- 
lidad, cuanto por la elegancia de su estilo» '*. «Sólo que está 
comprobado —afirma el padre Batllori— que Goya no fue 
el verdadero traductor». Y basa esta grave denuncia en una 
«pintoresca historia» que el padre Manuel Luengo dejó escrita 
en su Diario", extensísimo documento de más de sesenta 
tomos, que se guarda en el archivo de Loyola. Dice allí el 
padre Luengo: 


El P. Joseph Petisco traduxo en Bolonia los Comentarios 
de Julio César, y, habiendo llegado una copia de la traduc- 
ción, que inocentemente y sin preveer sus resultas dexaría 
hacer el author, a las manos de don Joseph de Goya, la dio 
a luz en Madrid con su nombre propio y dedicándola al 
rey, y consiguió una pingúe pensión... La dicha impresión 
se hizo sin consentimiento y aun sin noticia del verdadero 
traductor de la obra de César, lo que no se puede menos 
de llamar villanía y latrocinio... No ha parado aquí la astu- 
cia y malignidad de los que han andado en este negocio, 
y han llegado a apoderarse con engaño y disimulo del ori- 
ginal del author y echarle al fuego, para que no haya este 
documento authéntico con que demostrar el plagio y latro- 
cinio vergonzoso del señor auditor Goya. 


Ya Menéndez Pelayo se había hecho eco de esta historia del 
padre Luengo, pero sin concederle la certeza que le atribuye 
el padre Batllori. En el volumen II de la Bibliografía Hispano- 
Latina Clásica, págs. 180-182, recoge una larga nota que, a 
petición suya, le había comunicado el padre Eugenio de 
Uriarte, hombre de gran erudición, que desde hacía muchos 
años trabajaba en una bibliografía española de escritores de 
la Compañía de Jesús. La nota del padre Uriarte incluía la 
historieta recogida por el padre Batllori, escrita el año 1798, 
al enterarse el padre Luengo de la impresión de los Comen- 
tarios, y esta otra redactada dos años más tarde, al morir 
el padre Petisco: 


100 Ibidem, Posteriormente, la Colección Austral de Espasa-Calpe ha se- 
guido reproduciéndola con gran éxito: primera edición en 1940, octava en 
1969. 

101 Año 1798, págs. 307-308. 
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Trabaxó mui en secreto la traducción de la lengua latina 
a la Española de un Author clásico del siglo de oro, y 
después con nombre de un sujeto que está en puesto dis- 
tinguido, se dió a luz sin noticia ni consentimiento del 
Author, al que se le arrebató el original para que nunca 
se pueda hacer ver que no es author de la traducción el 
que pone su nombre en ella, sino este P.* Joseph Petisco 
de la Provincia de Castilla. No pongo aquí el título de la 
obra, el nombre del que se pone a su frente y de alguna 
otra persona, que con malicia o sin ella ha entrado en esta 
vilísima e injustísima rapiña literaria, aunque lo sé todo; 
porque puede venir este mi escrito en manos de algún 
imprudente que haga pública esta vergonzosa historia, vi- 
viendo todavía los authores de ella; pues no son viejos, y 
pueden vivir muchos años (a. 1800, págs. 26-27). 


Menéndez Pelayo estima que, si todo esto «no prueba el 
plagio atribuido a Goya y Muniain (ni es posible la prueba 
cuando el manuscrito del P. Petisco falta), tiene, por lo 
menos, verdadera curiosidad para la historia literaria» *? 
Ciertamente la tiene. Pero, a mi juicio, la acusación del padre 
Luengo no sólo no prueba el plagio, sino que resulta sospe- 
chosa por varios motivos: 

1* No se ve por qué el padre Luengo se expresa tan cla- 
ramente en el primer relato y con tanto misterio en el segun- 
do. Si éste podía caer en manos de algún imprudente que 
hiciera pública tan vergonzosa historia, lo mismo podía ocu- 
rrir con el de dos años antes, que seguía figurando en su 
voluminoso Diario, 

2° Se nos dice en el primer relato que el padre Petisco 
«traduxo en Bolonia los Comentarios», y en el segundo, que 
«trabaxó mui en secreto la traducción» de dicha obra. ¿Cómo 
pudo tener Goya, en Madrid, «una copia de la traducción» . 
hecha tan secretamente y a tanta distancia? ¿Cómo logró 
un modesto bibliotecario, cuyo sueldo no daba para ama- 
nuense '®, que alguien se apoderase del original y lo echase 
al fuego? 


102 Bibliografía..., pág. 181. 
103 Cf, la carta enviada por Goya y Muniain el 23 de agosto de 1793 al 
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3^ Y, suponiendo posible todo esto por un azar favorable 
a Goya y Muniain, ¿por qué no se denunció el hurto del ma- 
nuscrito tan pronto como se produjo? Desde la fecha en que 
Goya y Muniain tenía la traducción de los Comentarios lista 
para la imprenta hasta que logró publicarla transcurrieron 
por lo menos cinco años, pues en su carta de agosto de 1793 
al inquisidor general alude al hecho de que había presentado 
a tan alto personaje, y éste le había devuelto, dicha traduc- 
ción, para cuya impresión se había dictado un decreto, per- 
dido luego en la Secretaría de: Estado. ¿Es que el padre 
Petisco no notó la desaparición de su manuscrito en todo 
aquel tiempo? 

4° El padre Luengo, que en su primer escrito acusa 
nominalmente a Goya y Muniain, dice en el segundo, redac- 
tado dos años después, en 1800, que los autores de tan ver- 
gonzosa historia «no son viejos, y pueden vivir muchos años». 
Sin embargo, de la citada carta al inquisidor general se 
deduce que Goya y Muniain era ya viejo en 1793 («el ya 
anciano bibliotecario», dice el padre Batllori refiriéndose a 
su edad en aquellas fechas). Parece, pues, que el padre Luen- 
go, al menos en este punto, no estaba bien informado. Su 
Diario, por lo demás, según juicios emitidos por el propio 
padre Batllori, no es muy fidedigno: 

«Luengo —escribe Batllori, pág. 75— es uno de esos viejos 
cerrados y antipáticos, presa de incomprensión posclimaté- 
rica hacia todo lo de los jóvenes —aunque a veces los tales 
jóvenes fuesen personas de más de cuarenta años—... Y junto 
a esa cerrazón para cuanto representaba nuevas formas de 
cultura, se ve un afán morboso de chismerías políticas, y un 
espíritu de capillita, que llega a hacer antipático su mismo 
amor a la Compañía...». Y en la misma página: «He aquí el 


inquisidor general don Manuel Abad y La Sierra, arzobispo de Selymbria, 
conservada en la Sección de Manuscritos de la Biblioteca Nacional y trans- 
crita por el padre Batllori en su o. c., págs. 129-132, El pasaje aludido: 
«Verdad es que, quanto se me ofrece, todo lo escribo de puño propio; 
y esto me cansa: pero no puedo por menos, porque mi sueldo no da 
para amanuense, El sefior Llaguno, ni más ni menos que V. S. L, ha 
reparado en esto mismo, significóndome que tendría gusto en poderme 
proporcionar un amanuense», está en la pág. 130. 
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juicio sin juicio consignado por el padre Luengo [sobre 
Arteaga]». Cinco más adelante, en la 80, se nos dice de Ar- 
teaga también, que fue «perseguido de nuevo por la crítica 
estúpida y anacrónica del refunfuñante padre Luengo», «ex- 
jesuita español, más integrista —y más cáustico, y de menos 
cultura que el bueno de Gustá» (pág. 90). «El Diario de 
Luengo —leemos en esta misma página—, que muchos histo- 
riadores han encomiado excesivamente como fuente histórica 
para ese período y para ese ambiente». Y en la 91: «...perió- 
dicos, libros y opúsculos que él [Luengo] criticaba con tanta 
suficiencia cuanto insuficiente y unilateral era su cultura. 
Pero a las veces tan posesionado estaba de su infalibilidad 
crítica, que juzgaba los libros sin haberlos siquiera visto 
por el forro», En la 93 le llama «rancio diarista» y «el mali- 
cioso Luengo», y en la 95, «integrista intransigente». Y toda- 
vía en la 422 dice que «Luengo se manifestaba injustamente 
malicioso en sospechar de Masdeu...», y en la 431 comienza 
un párrafo con estas palabras: «El padre Luengo, comentan- 
do con su característico simplismo...». 


Aunque las historietas sobre Goya y Muniain no tuvieran 
nada que pudiese extrañarnos, los juicios del padre Batllori 
sobre el autor del Diario bastarían para hacérnoslas sospe- 
chosas. ¿Por qué no se publicaron en vida del acusado, que 
así habría podido defenderse? 


Reconoce el padre Uriarte que «una acusación tan grave 
como la del padre Luengo parece exigir alguna prueba más 
que la de su palabra, aunque tan fidedigna [?], dado que a 
él se le pudiera considerar como parte interesada en este 
pleito». Y a tal fin consigna «una noticia que, si no de prueba, 
servirá a lo menos de credibilidad y confirmación a lo que 
asienta el autor del Diario». Nos interesa aquí de modo espe- 
cial esta noticia porque atañe directamente a la traducción 
de la Poética. Según el padre Uriarte —y el padre Batllori 
recoge su testimonio—, en el Índice ms. de la Biblioteca de 
la Universidad de Salamanca (I, 35) se lee la siguiente nota: 


Posteriormente a la compra de este libro regaló otro 
ejemplar su traductor M. Pedro Luis Blanco como aparecerá 
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de la carta que dirije a esta universidad el que se dice 
traductor contra el nombre expreso de D. Josef Goya y 
Muniain, aunque se debe creer al primero. 


La carta aludida en la nota ha desaparecido. El padre 
Uriarte manifiesta: «Por más que la hemos buscado en más 
de una ocasión, no hemos podido dar con la carta del 
Sr. Blanco entre los papeles de aquella Universidad». Por lo 
demás, esta nueva acusación, independiente, al parecer, de la 
anterior y al pronto inquietante por la reiteración, no tiene, 
sin embargo, más consistencia que la del padre Luengo. Antes 
de darle crédito habría que saber quién era M. Pedro Luis 
Blanco. Su nombre no figura en la Biblioteca de Traductores 
Españoles ni en la Bibliografía Hispano-Latina Clásica de 
Menéndez Pelayo. ¿Es que no tradujo más que la Poética de 
Aristóteles, y con tan mala suerte que le robaron su trabajo? 
Nuevamente ocurre aquí la pregunta: ¿Por qué no denunció 
al ladrón públicamente o ante los tribunales? 

Goya y Muniain era helenista notorio, Cuando Azara, mi- 
nistro del rey de España en Roma, pidió a la Real Biblioteca 
«las lecciones variantes que resultasen entre un precioso 
códice que hay en ella, y entre las ediciones mas correctas 
de la misma Poética», el Bibliotecario Mayor, a pesar de 
hallarse Goya y Muniain «dedicado a otro linage de estudios 
mas propio de su genio, profesion y estado, le encargó que 
reconociese y anotase dichas variantes» '*, Este encargo revela 
su prestigio como helenista. Si no lo tuviera, se habría enco- 
mendado la tarea a otro. No faltaba en Madrid quien pudiera 
llevarla a cabo: Sin ir más lejos, allí estaba Flórez Canseco, 
que en 1798 andaría por los cincuenta y cinco años, y llevaba 


104 Cf. la Dedicatoria de la Poética a Jovellanos. Antes de emprender su 
traducción, Goya y Muniain aguardó mucho tiempo el ejemplar que Azara 
le tenía prometido para cuando se publicase «una edición cumplida» del 
texto griego que «con las correcciones y lecciones variantes tomadas de 
los códices antiguos mas célebres de Europa» preparaba «cierto Caballero 
Inglés», al cual se habían remitido las variantes reconocidas y anotadas 
por Goya y Muniain; mas, «puesto que ha cinco años que al nuevo Editor 
se remitiéron las variantes que pidió del muy apreciable códice de S. M. en 
esta Real Biblioteca», se decidió por fin a «seguir la citada edicion de 
Glasgua» («Al que leyere», IV). 
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más de veinte desempeñando la cátedra de griego en los 
Reales Estudios de San Isidro '9. 

¿Qué explicación podemos dar, entonces, a la reiterada 
acusación de rapiña intelectual contra Goya y Muniain? Si 
las acusaciones se hubieran hecho públicamente, tendríamos 
la explicación en la respuesta del acusado. Pero sin duda 
nunca llegaron a conocimiento de éste. Y ya se sabe que la 
maledicencia prospera en la sombra. Que había entre las per- 
sonas próximas a nuestro traductor quienes le tiraban pie- 
dras y escondían la mano, consta incluso documentalmente. 
Menéndez Pelayo, Bibliografía H. L, C., pág. 183, transcribe de 
una carta anónima, dirigida a don Miguel Cuver y conservada 
en el Archivo Histórico Nacional de Madrid entre los expe- 
dientes de la impresión de los Comentarios, el siguiente 
párrafo: 


Pasa a VE. de orden del Sr. Infante una Dedicatoria' que 
quiere hacer a S. A, D. Joseph Goya individuo de la Real 
Biblioteca, de los Comentarios de Julio César que ha tra- 
ducido para que VE. vea si será del agrado del Rey que 
S. A. la admita. Prescindiendo de que si el estilo de la 
traducción se parece al de la dedicatoria, duro, afectado, y 
repugnante a nuestros oídos modernos, no merecerá estima, 
por más que diga Bayer, de quien es hechura Goya, hago 
presente a VE. que está ya finalizada la impresión de la de 
Valbuena... 


La acusación de plagio y de rapiña intelectual que el padre 
Batllori extiende al Catecismo trilingüe del padre Pedro Cani- 
sio nos interesa menos. Y es totalmente gratuita. Sin más 
base que las manifestaciones del padre Luengo sobre los 
Comentarios y la de M. Pedro Luis Blanco sobre la Poética, 


105 Flórez Canseco no tenía pelos en la pluma, y en lo tocante a hele- 
nismo no se andaba con bromas. Bien lo demostró con la publicación de 
su opúsculo contra Fr. Juan de Cuenca (cf. supra, pág. 51). Si las acusa- 
ciones de plagio contra Goya y Muniain hubieran tenido sólido fundamento, 
es de creer que no tardarían en difundirse, sobre todo entre quienes culti- 
vaban como campo propio el de la filología clásica. Entre éstos destacaba 
Canseco, que no habría desaprovechado la ocasión para fustigar al pícaro 
que, con plumas ajenas, habría intentado, y conseguido, superar la traduc- 
ción de Ordóñez, cuidada y enmendada por el propio Canseco. 
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el padre Batllori concluye que el Catecismo trilingüe era «sin 
duda obra de alguno de los jesuitas que, al salir desterrados 
en 1767, hubieron de dejar en sus aposentos todos sus libros, 
apuntes y manuscritos» "*, Los muertos no pueden defenderse. 
Precisamente por eso, el historiador no debe, sin pruebas ma- 
nifiestas, dictar sentencia contra ellos. 


5, J. D. García Bacca 


En el siglo xıx no se publicó en España, que yo sepa, nin- 
guna traducción nueva, ni se reeditó alguna de las anterio- 
res W, El clima intelectual no era propicio para tales estudios. 
La revolución literaria producida a comienzos de dicho siglo, 
como parte de una revolución ideológica más honda, produjo 
un cambio radical del gusto e imprimió nuevos rumbos a las 
tendencias estéticas. El Romanticismo proclamó la ruptura 
con las normas y con los modelos clásicos. 

La situación permaneció estancada hasta mediados del 
siglo actual. En 1946 publicó una edición bilingüe en Méjico 
el español Juan David Garcia Bacca *, La fecunda laboriosi- 
dad de este hombre nacido casi con el siglo (en 1901) es ver- 


106 O. c, pág. 125. 

107 A no ser que deba situarse en sus últimos años la reimpresión de la 
de Ordóñez-Canseco por Antonio Zozaya (cf. supra, pág. 53, n. 76). La 
otra muestra que conozco del helenismo de Zozaya —la Política de Aristó- 
teles,. «versión castellana [no se dice de qué lengua] de Antonio Zozaya; 
2 vols. de 15 cms.», en el primero de los cuales hay una sola nota (pág. 150), 
consistente en un término griego mal escrito, y en el segundo, dos notas, 
integradas también por sendos términos griegos, nuevamente mal copiado 
uno— apareció en 1885 (22 ed., 1892) formando los vols. XXIII y XXIV de 
la misma Biblioteca Económica Filosófica. El vol. de la Poética lleva el 
número XCI. 

188 Obras Completas de Aristóteles / Poética / Versión directa, introduc- 
ción y notas / por el / Dr. Juan David García Bacca / Profesor de Filosofía 
en la Universidad / Nacional Autónoma de México / Universidad Nacional 
Autónoma de México / 1946. Lleva una larga Introducción filosófica (pägi- 
nas VII-CV), seguida de una Introducción técnica más breve (págs. CVII- 
CXXV). A continuación (págs. 1-47), el texto griego —páginas de la izquier- 
da— y la traducción —páginas de la derecha—, con la misma numeración 
unas y otras. Finalmente (págs, ixxxiii), las Notas al texto castellano. 
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daderamente impresionante. En los veintisiete años que me- 
dian entre su Invitación a filosofar, México, 1940, y sus 
Elementos de filosofía de las Ciencias, Caracas, 1967 (último 
libro suyo original de que tengo noticia) pasando por su 
Existencialismo, Xalapa, 1962, y su Humanismo teórico, prác- 
tico y positivo según Marx, produjo una docena de volúmenes 
de filosofía, originales o antológicos; tradujo alguno del ale- 
mán, como el de M. Heidegger, Hölderlin y la esencia de la 
poesía, seguido de Esencia del fundamento (vers. esp., pról. y 
notas de J. D. G? B.), México, 1944, y publicó casi otra docena 
y media de obras de o sobre autores latinos y griegos (sobre 
todo griegos), algunas traducidas y todas prologadas, intro- 
ducidas o anotadas por él. Sin pretender una enumeración 
exhaustiva, mencionaré las siguientes: entre las latinas, los 
Soliloquios, de Marco Aurelio, México, 1944, y la Consolación 
por la filosofía, de Boecio, México, 1945; entre las griegas, 
Presencia y Experiencia de Dios, de Plotino (selec. de textos, 
trad. y notas por...), México, 1942; El poema de Parménides 
(trad. y comentarios por...), México, 1942; Banquete y Jon, de 
Platón (texto en griego y español; vers. dir., introds. y notas 
por...), México, 1944; Hipias. Mayor y Fedro, del mismo autor 
(texto en gr. y esp.; vers. dir., introds. y notas por...), México, 
1945; Vidas paralelas, de Plutarco (selec. y pról. de...), Méxi- 
co, 1945; Memorables. Recuerdos socráticos, de Jenofonte 
(pról. y selección de...), México, 1945; Moralistas griegos: 
Caracteres morales, de Teofrasto, y Enchiridión, de Epicteto, 
con la Vida de Epicteto filósofo estóico, por Francisco de 
Quevedo y Villegas, México, 1945; Guerra del Peloponeso, de 
Tucídides (selec. y pról. de...), México, 1945; Prometeo enca- 
denado, de Esquilo (pról., selec. y notas de...), México, 1946; 
Recuerdos de Sócrates, Banquete y Apología, de Jenofonte 
(texto en gr. y esp.; vers. dir., introds. y notas por...), México, 
1946; Introducción general a las Enéadas, Buenos Aires, 
1948; Refranero, poemas, sentenciario de los primeros filó- 
sofos griegos (trad. de...), Caracas-Madrid, 1962; 2 vols. de 
diálogos de Platón: vol 1, Eutifrón, Apología de Sócrates, 
Critón, Banquete; vol. IT, Hipias Mayor, Ion, Fedro (introd. 
de...), México, 1965; Socráticas, Ciropedia y Economía, de 
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Jenofonte (trad. y estudio preliminar de...), México, 1966, y 
hasta la Ilíada (con la trad. de L. Segalá, pero con estudio 
preliminar suyo), México, 1966, 

De la sólida preparación que supone toda esta masa de 
publicaciones de tema helénico podía esperarse uua traduc- 
ción excelente de la Poética de Aristóteles. Pero la recia per- 
sonalidad intelectual del Dr. García Bacca, firmemente arrai- 
gada en el terreno filosófico, impuso a su tarea de traductor 
un desplazamiento notable hacia este campo, con menoscabo 
del menester u oficio filológico. Este desplazamiento se obser- 
va ya en las características externas de la obra, y hasta en 
la disposición tipográfica de su contenido. La Introducción, 
mucho más larga que la Poética misma, más larga incluso 
que el texto griego y la traducción juntos, lleva cuerpo 10, 
cómodamente legible, mientras que el núcleo de la obra va, 
como las Notas al texto castellano, en cuerpo 8, con la dife- 
rencia a favor de las Notas de que su interlínea es más 
amplia. 

A juzgar por estos indicios, en el conjunto de la obra ten- 
dría más importancia el pensamiento del introductor (y ano- 
tador) que el del propio Aristóteles. No creo que García 
Bacca, al organizar el libro, admitiera conscientemente esta 
idea, Pero es indudable que se consideraba, en el dominio 
de la estética filosófica, mejor situado que el Estagirita. Se 
ve en el tono mismo de su Introducción filosófica, desde las 
primeras páginas. Aristóteles, naturalmente, no conocía «el 
poder descubridor de la estética kantiana», y su Poética es 
como «una fotografía hecha con rayos de rojo a violeta, con 
rayos visibles, del espectro ordinario; y en tal fotografía 
sólo aparece de las obras literarias lo que tal grupo de rayos 
permiten. Los demás aspectos, profundos, temerosos, subli- 
mes, de las obras de arte, aun de las griegas, no aparecen 
ni pueden aparecer, empleando el sistema de rayos de que 
se sirve Aristóteles». 

«Por esto los lectores modernos —prosigue García Bacca—, 
aun sin estar familiarizados con estéticas tan sutiles como 
la kantiana, por simple instinto de la época hallarán muchas 
partes de la Poética elementales, secas, esquemáticas. Y es 
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que el sistema aristotélico, como sistema de rayos mentales, 
no da para más. Y no hay, en justicia, que pedirle más» 
(págs. VIII-IX). 

No voy a discutir ahora ninguno de los conceptos expre- 
sados en estas líneas. Las transcribo simplemente como 
demostración de que García Bacca se considera, gracias a su 
conocimiento de la estética kantiana, y aun por simple ins- 
tinto de época, en posición muy ventajosa frente a Aristóteles. 

Tal superioridad —ficticia o verdadera— ha perjudicado a 
la tarea de García Bacca como traductor. Y es que el tra- 
ductor, en cuanto tal, tiene que abandonar su posición ven- 
tajosa, tiene que prescindir, en cierto modo, de sus saberes 
a la hora de traducir. Como traductor no debe decirnos lo 
que él personalmente piensa, sino todo y sólo el pensamiento 
—y, si hace al caso, también el sentimiento— que expresó el 
autor en el texto que traduce. 

Esta sumisión o entrega temporal al servicio del pensa- 
miento aristotélico no la consiguió, quizá no la pretendió 
siquiera, el filósofo García Bacca. Y así, no sóio habla por 
cuenta propia en la Introducción filosófica 8 y en las Notas 


X9 En la que lama Introducción técnica habla casi siempre por cuenta 
ajena. Advierte al principio (pág. CVII) que los datos expuestos en ella 
los toma en su mayoría de la edición de Hardy (París, 1932), «no sin tener 
en cuenta la edición publicada en la Loeb Classical Library, por W. Hamilton 
Fyfe, 1939». Pero una cosa es tomar los datos de una obra, y otra traducir 
casi literalmente de ella páginas enteras, p. ej., todo el apartado III, titulado 
Lugar de la Poética en las obras de Aristóteles (págs. CXI-CXIV), calcado 
sobre el que Hardy titula Place de la Poétique dans l'oeuvre d'Aristote 
(págs. 13-16; nótese de paso que se ha traducido mal el título francés; 
habría que decir Lugar... en la obra..., entendiendo «la obra» como «el 
conjunto de las obras», en sentido colectivo, que es el que aquí tiene 
Poeuvre; o Lugar... entre las obras); el IV, Sobre la significación de la 
kátharsis (págs. CXIV.CXVII) que no contiene ningún dato que no esté 
en el titulado por Hardy La catharsis (págs. 16-22) y, siendo casi todo él 
mera traducción, no hace sino abreviar algo el texto francés; finalmente, 
el apartado V, Texto de la Poética (págs. CXVIECXXI), que se limita a 
traducir el de Hardy titulado Le Texte de la Poétique (págs. 22-27), sin 
enmendar, naturalmente, el pequeño error de Hardy al hablar del «gram- 
mairien Néoptoléme de Paros» (pág. 22, n. 2), que García Bacca traduce 
«el gramático Neoptolemo [así, sin acento] de Paros», aunque este Neoptö- 
lemo no era de Paros, sino de Pario (cf. supra, pág. 12, n. 5). En todo este 
apartado, lo único que modifica García Bacca con relación al texto de 
Hardy son las dos líneas de la pág. 24 que dicen: «Une édition de la 
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—a lo cual tenía perfecto derecho—, sino también, con cierta 
frecuencia, en la traducción. 

Como no es cosa de seguir paso a paso todas las desvia- 
ciones de la traducción del Dr. García Bacca, me limitaré 
a presentar algunos ejemplos, analizando las diez primeras 
líneas del capítulo 1 (47a8-18) y el comienzo del capítulo 6, 
otras diez líneas (49b21-31), que contienen la célebre defini- 
ción de la tragedia, y cuya traducción por Ordóñez das Seijas, 
por Mariner y por Goya y Muniain se ha comentado ya 
(supra, págs. 80-82). 

Reproduzco en primer lugar la traducción de García 
Bacca. El texto griego completo puede verse en el lugar 
correspondiente de mi edición. 


Para comenzar primero por lo primario —que es el natu- 
ral comienzo—, digamos en razonadas palabras qué es la 
Poética en sí misma, cuáles sus especies y cuál la peculiar 
virtud de cada una de ellas, cómo se han de componer las 
tramas y argumentos, si se quiere que la obra poética resulte 
bella, cuántas y cuáles son las partes integrantes de cada 
especie, y otras cosas, a éstas parecidas y a la Poética misma 
concernientes, 

La epopeya, y aun esotra obra poética que es la tragedia, 
la comedia lo mismo que la poesía ditirámbica y las más 
de las obras para flauta y cítara, da la casualidad de que 
todas ellas son —todas y todo en cada una— reproducciones 
por imitación, que se diferencian unas de otras de tres ma- 
neras: 1. o por imitar con medios genéricamente diversos, 
2. o por imitar objetos diversos, 3. o por imitar objetos, 
no de igual manera sino de diversa de la que son. 


Para facilitar el análisis dividiré en dos partes el texto 
griego correspondiente a este pasaje: A) 47a8-13: Mepi nowt- 
«Ac aótfjc... mpótov &nó töv rpótov; B) 47a13-18: ¿nonoa 
61... tóv aótóv vpónov. Veamos la primera parte: 


Poétique doit reposer sur le Parisinus 1741, le Riccardianus 46 et la version 
arabe», escribiendo: «Una edición moderna de la Poética, como la que 
aquí se ha seguido, tiene que descansar sobre el Parisinus, el Riccardianus 
y la versión árabe». Ante estas palabras, un lector ingenuo puede no darse 
cuenta de que García Bacca ha fotocopiado el texto griego de la edición 
de Hardy, con aparato crítico y todo. 
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A) 4738-13 


1° García Bacca altera notablemente en la traducción, a 
mi juicio sin necesidad y sin ninguna ventaja, el orden del 
original. No comienza —como aconseja Aristóteles aquí mis- 
mo— por lo primero, sino por la última frase, a la que da 
un matiz final que no tiene en el texto griego: «Para comen- 
zar primero por lo primario». 

2° La variación estilística «primero por lo primario» me 
parece improcedente: «primario» introduce connotaciones 
que no tiene «primero», y debilita la fuerza expresiva del 
original: «comenzando primero por lo primero». 


3° La traducción de xorá $óow por «que es el natural 
comienzo» repite innecesariamente el concepto ya expresado 
por «comenzar», y, al poner estas palabras entre guiones, las 
destaca indebidamente, dándoles un relieve que no tienen en 
el original. 

4° «en razonadas palabras» no tiene correspondencia en 
el texto griego. 


5° Tampoco tiene correspondencia en el original la expre- 
sión «qué es la Poética», Aristóteles se limita a decir: «Hable- 
mos de la poética». Se puede hablar de una cosa sin decir 
«qué es» (sin definirla, sin expresar su esencia), por ejemplo 
describiendo sus cualidades, indicando sus causas, sus efec- 
tos, etc. 


6? En cambio, decir de un ente «cuáles son sus especies» 
es menos que «hablar de sus especies»; para lo primero bas- 
taría enumerar las especies; para lo segundo, habría que 
decir algo acerca de cada una de estas especies. Es cierto 
que este desajuste de la traducción se corrige inmediata- 
mente, al añadir «y cuál [es] la peculiar virtud de cada una 
de ellas», que es, efectivamente, algo más que decir cudles 
son las especies de la poética. 

7° La traducción de u68oc por «trama y argumento», por 
más que se trate de justificar en la Introducción filosófica 
(págs. LXXVI s.), es, en parte, inexacta, y, en conjunto, inne- 
cesariamente duplicativa. «Argumento» solo estaría mejor. 
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Porque trama de una obra es su enredo, y enredo, «en los 
poemas épico y dramático, es el encadenamiento de acciones 
y sucesos que precede al desenlace», que viene a ser la defini- 
ción que Aristóteles (Poética, 55b26-28) da de 5£oi; «nudo». 
Pero u690c no es equivalente a 6íoic, ni puede, por consi- 
guiente, traducirse por «trama». García Bacca dice en el lugar 
citado de su Introducción filosófica que «la palabra fábula 
acarrea demasiadas significaciones y alusiones totalmente aje- 
nas a la significación de la palabra mito en tiempos de Aris- 
tóteles». Pero las varias o múltiples significaciones de una 
palabra quedan determinadas y singularizadas por el con- 
texto, y la palabra fábula, referida a un poema épico o dra- 
mático, no tiene más que una significación, la de «asunto o 
conjunto de incidentes de que se compone una acción», que 
es cabalmente lo que Aristóteles designa aquí con el nombre 
' de ¡bOoc. 

8° La traducción de kaAög Exeiv por «resultar bello» 
limita el alcance semántico de kadóc. Es la traducción de 
Hardy: «si on veut que la composition poétique soit belle»; 
pero la palabra griega tiene un sentido más amplio. En la 
Etica Nicomaquea & 11. 1143a16 dice Aristóteles: tó ső 14 
xaAdc Tabıdv, es decir que los adverbios £3 y kaAdc son 
equivalentes; por tanto, kaç debe traducirse por «bien». 
Además, García Bacca hace que su traducción contradiga a 
lo expuesto en la página XXXVII de su Introducción filosó- 
fica, donde se afirma: «La Poética de Aristóteles no es tam- 
poco un tratado sobre la «belleza literaria» o sobre las condi- 
ciones para que una obra literaria sea bella». Si esto es así 
—y también yo creo que lo es—, Aristóteles no puede anun- 
ciar en el primer párrafo de la Poética que va a decir «cómo 
se han de componer las tramas y argumentos, si se quiere 
que la obra poética resulte bella». 

9° En la traducción de £x mócov kal molov ¿ori poplov 
por «cuántas y cuáles son las partes integrantes de cada 
especie» hay dos inexactitudes: a) si se pregunta cudles son 
las partes de un todo, la contestación puede limitarse a enu- 
merar las partes en cuestión; por ejemplo, si se nos pregunta 
cuáles son las partes cuantitativas (uépm xatk tó mooóv) de 
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la tragedia, podemos contestar con Aristóteles en 52b16-17: 
«son éstas: prólogo, episodio, éxodo, etc.». Pero esta res- 
puesta no nos diría nada acerca de la naturaleza, de las cua- 
lidades de tales partes. Ahora bien, lo que aquí anuncia Aris- 
tóteles es que va a hablar «del número y de la naturaleza» 
de las partes a que se refiere; es decir, va a contestar a las 
dos preguntas: cuántas (móoa) y de qué clase, condición o 
naturaleza (noi«) son esas partes. 

b) Pero no se trata de las partes («integrantes» no está 
en el original ni hace falta en la traducción) «de cada espe- 
cie» de la Poética, sino de las partes de la composición 
poética. 

10° Tampoco óuotoc Bé mepl zë &AXov... pe066ou se 
traduce adecuadamente por «y otras cosas, a éstas parecidas 
y a la Poética misma concernientes». Podría aceptarse «y las 
otras cosas concernientes a la Poética» o, si se prefiere, «a la 
Poética concernientes». Pero no es lo mismo «otras cosas» 
(&XAXa) que «las otras cosas» (tá &AXo), que es la expresión 
que aquí usa Aristóteles: «spl tv &AAwv, con artículo. No 
dice, en cambio, que «las otras cosas» de que va a hablar 
hayan de ser «parecidas» a las que acaba de mencionar. 
Y aunque aceptemos la sustitución de pédodos «indagación», 
«disciplina», por Poética (sustitución innecesaria, pero que 
no cambia gravemente el sentido), debe observarse que Aris- 
tóteles no usa aquí ninguna palabra que justifique la expre- 
sión española «a la Poética misma»; este último adjetivo 
sobra. No son equivalentes las construcciones tfj; abdrAc nedd- 
Son «de la misma investigación» y tfj; pedódov adria o adria 
ic pedódov «de la investigación misma»; la primera distin- 
gue a esta investigación de otra investigación; la segunda 
destaca esta investigación, no sólo frente a otra investigación, 
sino frente a cualquier otra cosa, ` ` 


B) 47a13-18 


1° *Enorolla Bn xol ^ tç Tpayodlac roinote «La epo- 
peya, y aun esotra obra poética que es la tragedia». Podemos 
notar aquí: a) la desvinculación de este párrafo con relación 
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al anterior, al omitir la traducción de la partícula conjun- 
tiva 5%; b) la atribución indebida de una posición subalterna 
al segundo miembro del grupo de sujetos, A tfjg Tpay@dlas 
rolnoıc, que en el original va en pie de igualdad con el pri- 
mero, énomoia, y unido a él por la copulativa xot; c) el 
arcaísmo «esotra», y d) el alargamiento innecesario de la 
traducción: en vez de «y aun esotra obra poética que es 
la tragedia», bastaría: «y la tragedia», o, si se quiere más 
proximidad al original, «y la poesía trágica». 

22 En Sé xopedla... xal xiGapiotixfic. Aquí, a) se suprime 
la traducción de Erı è («y todavía»), con lo cual «la come- 
dia» adquiere un rango que no le otorga el original; éste la 
pone en segundo término, junto con la ditirámbica y la mayor 
parte de la aulética y de la citarística, mientras que en la 
traducción pasan todas estas artes a ocupar un puesto igual 
al de la epopeya y superior al de la tragedia. b) Se comete 
la identificación de «la aulética y la citarística» con «las obras 
para flauta y cítara», que es confundir las causas con sus 
efectos. La aulética y la citarística son dos artes, y las obras 
para flauta o para cítara (no «para flauta y cítara», pues no se 
trata de un dúo instrumental como cuando se habla de obras 
para violín y piano) son sus efectos. 

3° La traducción de tuyy&voucıv oðoaı por «da la casua- 
lidad de que son» destaca excesivamente el elemento casual 
que hay en la etimología de tuyx4vw. En la práctica, este 
verbo, unido, como aquí, al participio de otro, sirve para 
dar a la idea principal, contenida en el participio, un matiz 
accesorio de azar o accidente, quedando muy en segundo 
plano la idea de casualidad, hasta el punto de que la mayo- 
ría de los traductores prescinden de ella (Riccoboni: sunt; 
Hardy: sont; Else: are in point of fact; Gigon: sind; Pittau: 
sono). 

4° El inciso «—todas y todo en cada una—» sería a lo 
sumo una glosa o explicación, pero no la traducción de zé 
cúvolov, que, usado adverbialmente, como aquí, significa 
simplemente «en conjunto». Pero, además, ni siquiera como 
explicación es aceptable: «todas» ya estaba dicho en «todas 
ellas»; «y todo en cada una» es inexacto, pues Aristóteles 
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se refiere, al menos para «la aulética y la citarística», sólo 
a «la mayor parte». 

55 Para justificar la traducción de jupes por «repro- 
ducciones por imitación», García Bacca remite a su Introduc- 
ción filosófica III, 4 (págs. XXXVIL-XXXIX). Pero allí no 
justifica tal traducción; simplemente nos advierte que ha 
empleado reproducción imitativa «para verter el doble sen- 
tido [artístico y técnico] de la palabra aristotélica». Nada 
impide ver en «imitación» ese doble sentido. 

6. No hay razón para convertir la oración independiente 
Atapépovol Sé... tpialv en una oración de relativo: «que se 
diferencian... de tres maneras», la cual en la traducción 
queda referida a las «reproducciones por imitación», mien- 
tras que, en el original, ötad&poucı tiene por sujeto a todas 
las artes enumeradas, no a las imitaciones que son sus 
efectos. 

7° La numeración 1., 2., 3. no está en el original, ni 
hacía falta en la traducción; la disyunción tripartita queda 
suficientemente clara con el triple «o por imitar... o por 
imitar... o por imitar.. 

En el punto 1. parece inevitable la adición de «medios», 
aunque no tiene correspondencia exacta en el original; pero 
éste no dice que tales medios sean «genéricamente» diversos; 
puestos a añadir, con igual razón podría decirse «específica- 
mente» diversos; pero el texto griego dice sólo «diversos». 

En el punto 3. García Bacca repite innecesariamente la 
palabra «objetos», que habría hecho bien en sustituir por el 
pronombre enclítico «los»: «por imitarlos». No es grave. Sí lo 
es, en cambio, la traducción de érépoc kal ph tóv adróv Tpörov 
por «no de igual manera sino de diversa de la que son». 
Y la gravedad no está en la dureza de la expresión castellana, 
ni en la inversión (en todo caso habría que decir: «diversa- 
mente y no de igual manera que son»), sino en establecer 
como términos de la diversidad, de una parte, el imitar 
propio de cada arte, y, de otra, el ser de las cosas imitadas, 
cuando Aristóteles se refiere exclusivamente a la diversidad 
y desigualdad entre las maneras de imitar propias de las 
distintas artes; de modo que, si quisiéramos afiadir a la 
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traducción para dejarla clara, tendríamos que decir: «diver- 
samente y no de igual manera [que las otras artes]». Por 
ejemplo, la pintura y la poesía se diferencian por imitar una 
mediante líneas y colores, y la otra, mediante palabras; 
dentro de la poesía dramática, la tragedia se diferencia de 
la comedia porque la primera imita hombres esforzados, y la 
segunda, hombres de calidad inferior; finalmente, la epopeya 
se diferencia de la tragedia en que aquélla imita narrando, 
y ésta, haciendo actuar directamente a los personajes. A esta 
última diferencia se refiere Aristóteles con la expresión ¿tépoc 
Kal un tóv aúdróv tpómov. 


Comienzo del capítulo 6 (49b21-31) 


Texto de García Bacca: 


Acerca de las reproducciones que en exámetros imitan, 
y sobre la comedia, hablaremos más adelante. Tratemos 
ahora acerca de la tragedia, dando de su esencia la defini- 
ción que de lo dicho se sigue: «Es, pues, tragedia repro- 
ducción imitativa de acciones esforzadas, perfectas, gran- 
diosas, en deleitoso lenguaje, cada peculiar deleite en su 
correspondiente parte; imitación de varones en acción, no 
simple recitado; e imitación que determine entre conmise- 
ración y terror el término medio en que los afectos adquie- 
ren estado de pureza». Y llamo «lenguaje deleitoso» al que 
tenga ritmo, armonía y métrica; y por «cada peculiar deleite 
en su correspondiente parte» entiendo que el peculiar deleite 
de ritmo, armonía y métrica hace su efecto purificador en 
algunas partes mediante la métrica sola, en otras por medio 
de la melodía. 


Dividiré también este pasaje, para facilitar el análisis. 
Comentaré primero las líneas 21-24: Mepi pév oöv... Tñc 
odolac; luego las líneas 24-28: "Eotiv oóv tpayadla... nadn- 
prov xdßapaıv, y, finalmente, las líneas 28-31: Atyw 62... 
Bé p£Aouc. Téngase presente que el texto griego de la edi- 
ción de Hardy, fotocopiado por García Bacca, tiene en la 
línea 26 &xdotg (sobre lo cual, v. supra, pág. 28). 
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A) Líneas 21-24: 


1° La traducción de Mepl... tfjg £v Efauérpore punto 
por «Acerca de las reproducciones que en exámetros imitan» 
suscita dos reparos: a) el traductor usa el plural «reproduc- 
ciones que imitan» para traducir el singular tg pynte. 
Esto no sería grave si no fuera porque b) «las reproducciones 
que en exámetros imitan» son los poemas épicos, efecto o 
producto del arte de imitar en hexámetros. Y el texto griego 
se refiere aquí al arte, es decir, a la causa, no a sus efectos. 

2° Al traducir dnoAaßsvres por «dando» se pierde el 
matiz de la preposición &xó, y tampoco se reproduce bien 
el sentido del verbo, que no es «dar», sino «tomar». Pero es 
cuestión de matices, sin mayor importancia. 


B) Líneas 24-28 


1° Sobre la traducción de plunoig por «reproducción 
imitativa» cf. supra, pág. 100, 5.*. 

2° No sólo no es ventajoso sustituir en la traducción el 
singular np&&ews «de una acción» por el plural «de acciones», 
sino que el plural va contra la idea aristotélica de que la 
acción de la tragedia debe ser una sola (cf. 51a19, 28;. 59222; 
62b11). Es la única de las unidades dramáticas verdadera- 
mente aristotélicas. 

3° La traducción de tedelac por «perfecta» (en singu- 
lar) sería etimológicamente correcta, pues perfecto significa 
«hecho del todo», «acabado». Pero actualmente, según nues- 
tros diccionarios, perfecto es «lo que tiene el mayor grado 
posible de bondad o excelencia en su línea». Y aquí no se 
trata de esto. La traducción, por consiguiente, es al menos 
ambigua. Sería más claro traducir «completa», «terminada», 
incluso «acabada», 

4° «Grandiosa» para traducir péyedoc Zyobons es fallo 
grave. Sobre todo a continuación de «perfecta», «grandiosa» 
equivale a «impresionante», «imponente», «magnífica». Pero 
lo que Aristóteles quiere decir aquí es, sencillamente, que la 
acción de la tragedia no debe ser ni demasiado pequeña ni 
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demasiado grande; cf. cap. 7: 50b23-25: «Hemos quedado en 
que la tragedia es imitación de una acción completa y entera, 
de cierta magnitud; pues una cosa puede ser entera y no 
tener magnitud», y 34-39: «lo hermoso... no sólo debe tener 
orden en éstas [en las partes], sino también una magnitud 
que no puede ser cualquiera... no puede resultar hermoso un 
animal demasiado pequeño... ni demasiado grande». 

5 Al traducir 8póvtov por «imitación de varones en 
acción», la presencia innecesaria de «imitación» (antes «repro- 
ducción imitativa») produce ambigüedad: no sabemos si el 
traductor entiende «de varones en acción» como genitivo 
subjetivo o como genitivo objetivo. Lo primero sería acep- 
table; pero se podría haber eliminado la ambigüedad con un 
giro como «mediante personajes en acción», «actuando los 
personajes», u otro semejante. Si, como sospecho basándome 
en la paridad «reproducción imitativa de acciones esforza- 
das» - «imitación de varones en acción», el traductor entiende 
«de varones» como genitivo objetivo, entonces el fallo es 
grave, pues aquí no se trata del objeto de la imitación (se 
acaba de decir que este objeto es «una acción esforzada, 
completa, de cierta amplitud»; no hacía falta repetirlo de 
otro modo en la línea siguiente). Pero, sobre todo, no se 
puede decir que ese objeto sean «varones en acción», porque 
esto implicaría contradicción con lo que Aristóteles mani- 
fiesta poco después (50a16) «la tragedia es imitación, no 
de personas, sino de una acción y de una vida». 

6° Las líneas «e imitación que determine... estado de 
pureza» no son traducción, sino sustitución del pensamiento 
de Aristóteles por el del traductor. La infidelidad general 
resulta de varias particulares: 

a) No había por qué repetir aquí la palabra «imitación», 
precedida, además, de la copulativa «e»; sólo por esto, la 
traducción derivaría ya hacia la glosa. 

b) nepalvo no significa «determinar» en el sentido de 
«fijar un límite» (García Bacca intenta justificar en su Intro- 
ducción filosófica, IV, 1, esta atribución de sentido, pero 
dista mucho de conseguirlo. Este verbo significa normal- 
mente, y aquí también, «llevar algo a cabo», «llevar una cosa 
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a su término» (de mépac «término»), y su complemento directo 
no es ningún «término medio», sino vv... káBapolv «la pur- 
gación» de las afecciones; el participio está usado en el mis- 
mo sentido que, tres líneas después, el infinitivo nepalveodaı, 
con la única diferencia de que el participio es activo, y el 
infinitivo, pasivo. Y no hay por qué dar al participio valor 
final: «que determine»; el verbo de la oración relativa espa- 
ñola debe ir en indicativo: «que lleva a cabo». 

c) En la expresión bv ¿Atov kal Hößov, Bé no significa 
«entre», sino «por medio de», «mediante»: «mediante com- 
pasión y temor», exactamente igual que, en las líneas 30 y 31, 
6i& pérpov... Dé péoue «mediante versos... mediante canto» 
(curiosamente, García Bacca traduce aquí bien: «mediante... 
por medio de...»). 

d) Finalmente, la traducción de tv táv toioótov nady- 
párov káBaporw por «el término medio en que los afectos 
adquieren estado de pureza» es, de las numerosisimas inter- 
pretaciones de este discutido pasaje, la más peregrina que 
conozco (y uso aquí «peregrino» en la 1.* ac. de los dicciona- 
rios: «que viaja por tierras extrañas», porque, entre el cen- 
tenar y medio largo de «posiciones» ante.el problema de la 
«catarsis» —cf. Apéndice II— difícilmente se hallará otra 
que se aleje más del hogar aristotélico). García Bacca omite 
sencillamente una parte del problema, la relativa a tv totoó- 
tov, y resuelve mal lo restante. 


C) Líneas 28-31 


1.2 Sólo aquí he visto la traducción de ué£^oc por «mé- 
trica». Todo el mundo lo traduce por «canto» (v. la nota 
105 a mi traducción). ¿Leería quizá García Bacca pérpov por 
pédoc, como Flórez Canseco, cuyo texto griego —segün vimos ` 
arriba, pág. 67— ofrecía tal variante? Pero en el texto de 
la edición de J. Hardy, cuya fotocopia acompaña a la tra- 
ducción de García Bacca, se lee claramente u£Xoc. 

2° La traducción de yoplc toic eldsoı por «cada peculiar 
deleite en su correspondiente parte» es más explicación o 
glosa que traducción. García Bacca usa las mismas palabras 
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que antes (lins. 25-26) para traducir xopls £x&oto tõv eldóv 
£v toi; poploic. Pero en esta expresión hay siete palabras 
—como en la traducción de García Bacca—, y en la que 
ahora se traduce sólo hay tres. Luego, aunque el concepto 
sea aproximadamente el mismo, la traducción no debiera ser 
igual. 

3° No hay nada en el texto griego que corresponda a la 
línea y media «entiendo que el peculiar deleite de ritmo, 
armonía y métrica hace su efecto purificador». García Bacca 
trata de explicarse con la siguiente nota: «Creo que el acu- 
sativo sobreentendido para repolvovox, a tenor de las líneas 
anteriores en que con este mismo verso está explícito es 
x&0apotc». La redacción de la nota es confusa; al menos yo 
no entiendo su segunda parte, en la que sin duda se ha desli- 
zado alguna errata. Pero en la primera hay un error mani- 
fiesto: para nepalvovoa no es necesario sobreentender ningún 
acusativo; su complemento directo —ya se dijo— es cvv 
x&8apoıv. Tampoco hay que sobreentender nada para nepalve- 
oder, que, estando en pasiva, no puede llevar complemento 
directo; sí lleva sujeto, pero también expreso; en realidad, 
dos sujetos, unidos por la conjunción copulativa: Bue... 
xol... Évepa. Sobra, por consiguiente, la preposición «en» 
que llevan antepuesta en la traducción. 

4° García Bacca traduce 51% uéXoug «por medio de.la 
melodía». Ya vimos que debiera traducir «por medio del 
canto». 


Bastarían, creo, los análisis precedentes para dar idea 
bastante clara de esta traducción de la Poética. Pero no puedo 
dejar de comentar la de otro pasaje que el propio García 
Bacca. considera «fundamental en la teoría aristotélica» "%; 
las tres primeras líneas del capítulo 9 (51a36-38), en que se 
fundamenta la diferenciación entre poesía e historia. 


Dice Aristóteles: 
Lavepóv BE Ex tOvV elponuevov Kol Be ob TÒ TÁ yevópeva 
A£ysiv, toto nomtoß Epyov Eotiv, &AX' ola &v yévoito, 
kai t& b5ovatà xatd tò alxöc f| ré dvarykalov. 
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Traduce García Bacca: 


De lo dicho resulta claro no ser oficio del poeta el contar 
las cosas como sucedieron sino cual desearíamos hubieran 
sucedido, y tratar lo posible según verosimilitud o según 
Necesidad. 


Lo de menos es aquí la omisión de xoi «también» en la 
primera línea. Tampoco es grave la sustitución de «decir» 
por «contar» para traducir Aéysw, aunque «contar» sea, en 
una de sus acepciones, sinónimo de «narrar» y casi término 
técnico para designar la función de la poesía épica (Aristó- 
teles no se refiere aquí a este género poético en particular, 
sino a la poesía en general; si hubiera querido decir «contar» 
o «narrar» habría usado probablemente &meyy£AA&w u otro 
verbo compuesto de &yy£AAco; cf. 48a21). Y para traducir 
TÁ yevöneva sería mejor «las cosas que sucedieron» que «las 
cosas como sucedieron», pues no se trata ahora del modo 
de suceder, sino simplemente del hecho de haber sucedido. 
(A la mayúscula de Necesidad no le veo sentido; quizá no 
es más que una pequeña negligencia.) 

El fallo verdaderamente grave está en la traducción de 
ola &v y£votro por «cual desearíamos hubieran sucedido». 
Para justificar esta traducción, remite García Bacca a su 
Introducción filosófica, V, 1.1., y advierte, además, que 
yévotto es un optativo. 

Temo que, si resumo la argumentación del Dr. García 
Bacca, se me pueda acusar de haberla entendido mal en todo 
o en parte. Como, por lo demás, se trata de un pasaje muy 
característico de su Introducción filosófica, voy a permitirme, 
aunque sea un tanto largo, reproducirlo íntegro: 


1.1) Primer término medio: lo fáctico, lo optativo, lo nece- 
sario. 


Puestos en plan y punto de vista de la realidad o exis- 
tencia las cosas, en general, pueden ser reales o bien por 
manera de simple hecho, de facto, o por manera de necesi- 
dad. Y esta disyunción es metafísicamente perfecta y cerra- 
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da, pues equivale a la de ser contingente y ser necesario. 
Así que desde el punto de vista estrictamente metafísico no 
hay término medio alguno entre realidad de hecho y realidad 
por necesidad. 


Y la poesía no pretende hallarlo bajo tal punto de vista, 
pues precisamente intenta evadirse de lo real y sus tipos, 
no por intromisión o invención de otro tipo de realidad, 
sino por simple evasión, Ahora bien: desde siempre, y no 
digamos sólo desde Heidegger, los afectos y sentimientos 
han tenido el privilegio de descubrirnos el aspecto de rea- 
lidad de las cosas y de nosotros mismos, y descubrirlo en 
su brutal realidad, y en el grado de dureza correspondiente. 
Los afectos nos descubren y señalan el «que es» de las 
cosas, mientras que las ideas, conceptos, definiciones nos 
declararían sus «qué es», sus esencias. 


Los afectos, pasiones, sentimientos..., colocados en plan 
natural servirían para la faena ontológica estricta de descu- 
brirnos si una realidad es o de simple hecho —extremo infe- 
rior— o de derecho y necesidad —extremo superior. Y es 
claro que en tal plan no entran en la estética sino como 
extremos a evitar, cosa que quedó ya largamente declarada. 

Empero, cuando los afectos se libertan de esos «terribles 
vinculos del ser, en la bellamente circular cárcel de la Ver- 
dad siempre preso», como decía Parménides (cf. Poema on- 
tológico, traducc. del autor, Edic. Univ. Nac. de México, 
1942, pág. 14), descubren un original tipo de trato con la 
realidad que es el optativo, el de «ojalá», el de los paraísos 
de hadas. Y ese peculiar deseo, que no es de lo real pre- 
sente ni de lo necesariamente realizado o realizable, sino 
de lo que nos gustaría, de lo que optaría cada afecto de 
dejarle a él la faena de hacerse su universo —que un mundo 
peculiar deseara para sí el amor; otro, el odio; otro, la 
pereza..—, constituye una manera de término medio, de 
orden estético, por el que nos evadimos de la disyunción sin 
término medio entre realidad fáctica y realidad necesaria. 

Y como la imitación poética debe guiar puntualmente 
por ese término medio que va sorteando lo Tremebundo 
(realidad necesaria) y lo Miserable (realidad fáctica), nos 
viene a decir aquí Aristóteles que los afectos puestos a 
desear, ota yévoito [sic] o cambiar la cualidad (ola) de 
lo real, nos colocan en el término medio de trato con lo 
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real, en el comportamiento o actitud estética pura, frente 
a la realidad y sus tipos. 

Ahora bien: la Historia se ocupa de lo real de hecho, 
de exponer las cosas tal como pasaron. y como le pasan 
a lo más contingente que es el individuo, la cosa suelta 
(Ekaotov), expósito entitativo a todas las miserias; extremo 
real a evitar estéticamente. Y por su parte, y por carta de 
más, la Filosofía tiende a descubrirnos y tratarse con las 
cosas eternas, inmutables, necesarias —o como decía solem- 
nemente Platón: «filósofos son los capaces de estar en con- 
tacto con lo eterno, lo idéntico, lo inmodificable», pihóco- 
por of rop del xarxa tadra doaóbtoc Éyovroc duváuevor 
¿oártecdo: (República, libro VI, 484 B)—; entre estos dos 
extremos entitativos, y sus correspondientes conocimientos 
y tratos, la estética, la Poética, ha inventado otro, que, sin 
meterse a discutir la disyunción filosófica, se evade de ella, 
y mediante tal evasiva se coloca en un término medio, 
donde los afectos recobran o adquieren estado de pureza, 
Tal término medio —ametafísico, ahistórico— se llama «in- 
terpretación y vivencia optativa del universo». 

El poeta es, pues, en cierto sentido, «varón de deseos». 
Y es, sea dicho sin intención de injuriar a nadie, el que nos 
ha creado paraísos más deseables. 

Se corresponde, pues, perfectamente esta afirmación aris- 
totélica acerca de la posición intermedia de la Poética entre 
la Historia y la Filosofía con la de que la tragedia, modelo 
de producciones poéticas, ha de procurar guiar los afectos 
por una línea de equilibrio, equidistante de lo Tremebundo 
y de lo Miserable, haciendo así que los afectos se purguen 
de terror y de compasión reales, 


No voy a discutir aquí si corresponde a los afectos o al 
entendimiento «la faena ontológica estricta» de descubrirnos 
si una realidad es de simple hecho o de necesidad, pues ni 
uno ñi otro tipo de realidad, según Aristóteles, es objeto de 
la poesía. Pero el término medio entre ambos tipos de reali- 
dad, el término medio cuya exposición correspondería al 
poeta, tampoco es, ciertamente, según la doctrina contenida 
en el pasaje de la Poética que ahora nos interesa, el reino de 
lo optativo, el mundo afectivo del deseo nuestro o del poeta, 
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los evanescentes paraísos de hadas. Si un poeta «imitara» 
tales paraísos irreales, que muy bien pueden no ser posibles 
según la verosimilitud o la necesidad, haría a lo sumo una 
«imitación lírica» —ni siquiera mencionada en la Poética—, 
no una imitación trágica ni épica, únicas estudiadas por Aris- 
tóteles en esta obra. 

Por otra parte, «las mejores tragedias se componen en 
torno a pocas familias, por ejemplo en torno a Alcmeön, 
Edipo, Orestes, Meleagro, Tiestes, Télefo y los demás a quie- 
nes aconteció sufrir o hacer cosas terribles» (53a19-22). 
Y «cuando el lance se produce entre personas amigas, por 
ejemplo si el hermano mata al hermano, o va a matarlo, 
o le hace alguna otra cosa semejante, o el hijo al padre, o la 
madre al hijo, o el hijo a la madre, estas son las situaciones 
que deben buscarse» (53b19-22). ¿Podemos creer que estas 
situaciones inspiradoras de compasión y temor corresponden 
verdaderamente a los deseos del poeta que las expone? ¿Podía 
desear Sófocles que Orestes apuñalase a su madre Clitemes- 
tra, que a Edipo le ocurriese la horrible desgracia de matar 
sin saberlo a su propio padre y engendrar hijos con su 
propia madre? ¿Podía ser para Eurípides ensueño de un 
mundo de hadas que Medea matara a sus propios hijos? 

No. El término medio entre lo puramente fáctico y lo 
necesario, entre lo particular y lo universal como objetos 
respectivos de la historia y de la filosofía, no es lo deseado 
o deseable, sino lo posible según la verosimilitud o la nece- 
sidad, que, en la tragedia, no sólo puede no ser deseable, 
sino que debe ser temible y motivo de compasión. Así lo 
entienden los mejores intérpretes modernos, por ejemplo 
J. Hardy: «ce n'est pas de raconter les choses réellement 
arrivées qui est l’oeuvre propre du poéte mais bien de ra- 
conter ce qui pourrait arriver»; G. F. Else: «the poet's job 
is not to report what has happened but what is likely to 
happen»; O. Gigon: «nicht die Aufgabe des Dichters ist, zu 
berichten, was geschehen ist, sondern vielmehr, was geschehen 
könnte»; M. Pittau: «compito del poeta non & di dire le cose 
accadute, ma cose quali potrebbero accadere» (la cursiva de 
los cuatro ejemplos es mía). Y es que el optativo griego, 
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además de la función desiderativa, en que no lleva la par- 
tícula modal &v, tiene la función potencial, que expresa la 
posibilidad, y en la que sí lleva, como aquí en el texto aris- 
totélico, dicha partícula !!!, 


Resumiré mi juicio sobre la traducción de J. D. García 
Bacca en un símil parecido al que utiliza él al comienzo de 
su Introducción filosófica (pág. VIII). Aristóteles escribió los 
textos que constituyen la Poética para comentarlos con sus 
alumnos en paseos matinales al aire libre bajo los árboles 
del Liceo. Leía estos textos a la luz del sol, únicamente tami- 
zada por la verde fronda. Pero el Dr. García Bacca ha pro- 
yectado sobre ellos las radiaciones ultravioleta de un sistema 
filosófico moderno. Y tales radiaciones no sólo han cambiado 
el color natural de la Poética, sino que, en algunos puntos, 
han producido alteraciones de su figura. 


ui En la nota 2, págs. 74-75, del estudio de Antonio Ruiz de Elvira «El 
valor de la novela antigua a la luz de la ciencia de la literatura», Emerita 
XXI (1953) 64-110, hay un comentario sobre el sentido potencial del optativo 
griego sin límite de tiempo, que, por su interés, reproduzco en parte: «Pero 
el nudo de la cuestión —dice Ruiz de Elvira— se encuentra en ese +dv 
uév ré yevópeva Aéyeiv, tóv 52 ola &v yévorro ‘que el uno refiere lo 
ocurrido y el otro algo que podría ocurrir”. De la interpretación que se dé 
a este potencial ola äv yévolto depende el valor generalizante de la misión 
atribuida al poeta, Pues das Geschehene, als unabänderlich, seiner Natur 
nach viel fürchterlicher ist, und die Furcht, dass etwas geschehen sein 
möchte, das Gemüt ganz anders affiziert, als die Furcht, dass etwas geschehen 
möchte (Schiller an Goethe, 2 Okt. 1797, pág. 159 de la ed. de H. Dollin- 
ger, Stuttgart, 1948), y, efectivamente, la posibilidad de interpretarlo como 
un potencial de pasado... como un “algo que pudo ocurrir” le daría un sen- 
tido más restringido; no es éste, desde luego, sino el valor de potencial 
prospectivo, el más normal para el opt. aor. con &v (v. Schwyzer 324: 
gewöhnlich geht der Potential auf Kiinftiges oder Zeitloses, selten auf die 
unmittelbare Gegenwart oder auf die Vergangenheit), pero es significativa . 
en todo caso aquella posibilidad (y también la de potencial de presente) 
porque muestra que la expresión Bu yévoito (sobre todo después de un 
ola) debía sonar a los oídos griegos como algo dotado del máximo valor 
universal en el campo de lo acontecible, es decir, en el conjunto pasado- 
presente - futuro. Y ese máximo valor universal es el que evidentemente 
atribuye Aristóteles a la poesía», 
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6. EILHARD SCHLESINGER 


En 1947, un año más tarde que la de García Bacca, apa- 
reció en Buenos Aires la traducción de la Poética por Eilhard 
Schlesinger, con «Nota preliminar» de José María de Estra- 
da *”, quien, según nos advierte, colaboró también, «aunque 
modestamente, en la traducción de Schlesinger» ™®. La tarea 
fue, ciertamente, efectuada con seriedad y esmero, buscando, 
y consiguiendo casi siempre, la fidelidad al original. 

Contra lo que pudiera sugerir el nombre germánico del 
traductor, la de Schlesinger es, a mi juicio, la mejor con 
mucho de las traducciones castellanas de la Poética publica- 
das hasta ahora. Sin duda es fácil mejorarla estilisticamente, 
y se puede disentir de su interpretación de ciertos pasajes. 
Pero éstos ni son muchos ni afectan a doctrinas fundamen- 
tales de Aristóteles. Enumeraré algunos, yuxtaponiendo a la 
traducción de Schlesinger la que considero más acertada: 


47a19 xot oxípao:. Schlesinger: «por medio de dibujos» / 
«con figuras». Cf. lo dicho arriba, pág. 60, sobre la traduc- 
ción de esta palabra por Flórez Canseco, y la nota 15 a mi 
traducción. - 


47a27 514 tôv oynyatu;ouévov huduäv. Schles.: «mediante 
ritmos creados por ellos» / «mediante ritmos convertidos en 
figuras». La traducción de Schlesinger cambia el sentido del 
participio de pres. pasivo de oynuatito, derivado de oxñya 
«figura». Los movimientos de los danzarines son como figuras 
rítmicas o ritmos figurados. 


47b11 todc Xoxparixoba Aóyouc. Schles.: «discursos so- 
cráticos» / «diálogos socráticos». Cf. nota 24 a mi traducción. 


112 Aristóteles Poética / Emecé Editores / Buenos Aires. Traducción y 
Notas de Eilhard Schlesinger. Nota preliminar de José María de Estrada. 
Primera edición, enero de 1947; segunda edición, agosto de 1959, 

113 Nota preliminar, pág. 24. 
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47b14 ré aoeiv, Schles.: «la creación poética» / «la con- 
dición de poeta». El concepto de creación fue ajeno a los 
griegos. Referido a la poesía, es de origen romántico. 


4829 £v adAñoel xol xi0aploe.. Schles.: «en el arte de la 
flauta y en el de la cítara» / «en la música de flauta y en la de 
citara». Aquí se trata de la acción de tocar la flauta o la 
cítara; arriba (47a24: $ te adAntuxd kal xkiBaprorixí), del arte 
de tocar dichos instrumentos o de componer música apro- 
piada para ellos. No debe confundirse la acción con el arte. 
La acción la puede realizar cualquiera, bien o mal; el arte 
sólo lo tiene quien sabe tocar o componer bien. 


48b17 ¿dv un tóxy aposopaxdos. Schles.: «aun cuando uno 
no haya visto antes...» / «si uno no ha visto antes...». El 
texto griego no tiene matiz concesivo, sino condicional. Aris- 
tóteles no dice que un retrato producirá placer aunque quien 
lo contemple no conozca a la persona retratada, sino que, 
si uno no conoce al retratado, el retrato no le producirá pla- 
cer como imitación, es decir, como retrato; en tal caso, 
suponiendo que le agrade, le agradará por otro motivo, como 
la ejecución, el color, etc. 


50a33-35 tá neyıora ole poxayoyel y Tpayedía tod uóBoV 
pép Eotiv, al te mepunéreixt kal dvayvaplosıc. Schles.: «las 
partes principales de la fábula, con las cuales la tragedia 
transporta los ánimos, son las peripecias y el reconocimien- 
to» / «los medios principales con que la tragedia seduce al 
alma son partes de la fábula; me refiero a las peripecias y a 
las agniciones». tà péyiota no es, como «principales» en la 
traducción de Schlesinger, simple calificativo de pépn «par- 
tes», sino que está sustantivado y funciona como sujeto, del 
cual es predicado uépw. Pero la alteración sintáctica apenas 
afecta al sentido. 


50b14-15 xoi ¿rl rGv ¿uuérpov Kal éri xv Aóyov. Schles.: 
«tanto para la prosa como para el verso» / «lo mismo para 
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el verso que para la prosa». El sentido es el mismo, pero 
no hay motivo para la inversión. 


50b32 todg ouveotótas ed uóOouc. Schles.: «Quienes com- 
ponen bien las fábulas» / «las fábulas bien construidas». El 
perfecto fuerte de ouviocmnt es intransitivo. Para la traduc- 
ción de Schlesinger se requeriría el presente: Ttobc ouvı- 
oTävrac. 


50b39-40 oò yàp Gua f| Deopla ylveraı. Schles.: «porque 
no podría así haber visión del mismo» / «pues la visión no 
se produce entonces simultáneamente». Aristóteles dice que, 
si un animal fuese demasiado grande, por ejemplo si hubiera 
uno de diez mil estadios, la vista no podría abarcarlo de una 
sola vez; no que no pudiera recorrerlo en tiempo más o 
menos largo, que es lo que parece deducirse de la traducción 
de Schlesinger. 


51a3-4 ¿nm rtóv ooyé&rov xal Ent tõv toov. Schles.: «en 
los cuerpos de animales» / «en los cuerpos y en los anima- 
les». La traducción de Schlesinger excluye los cuerpos inani- 
mados, incluidos, sin embargo, en la afirmación de Aristó- 
teles. 


51a33-34 ots netatideu&vou tivóc u£pouc f| &potpoupévoo. 
Schles.: «en tal manera que, quitada alguna de ellas [de las 
partes]» / «de suerte que, si se traspone o suprime una 
parte». Schlesinger ha omitido la traducción de petarideévos. 


51b1 A Euperpa A£yew Y Guerpa. Schles.: «porque el uno 
hable en prosa y el otro en verso» / «por decir las cosas 
en verso o en prosa». Inversión inmotivada, como antes en 
50b14-15. 


51b3 rot oóBàv Átrov Ev ein toropia ttc perd pérpov fj 
&veu pérpov. Schles.: «y no serían por esto menos historia ` 
de lo que son» / «y no serían menos historia en verso que 
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en prosa». Schlesinger ha omitido la traducción de petà 
pérpov fj veu pétpov. 


52a22-23 A sic tò ¿vavriov tæv mpettou£vov netoßoAn. 
Schles.: «el cambio en suerte contraria producida en quienes 
actúan» / «el cambio de la acción en sentido contrario», 
nattousvwv está en pasiva; no se refiere a «los que actúan» 
(diría entonces aparróvicov), sino a las «cosas actuadas», es 
decir, a la «acción» de la tragedia. 


52b11 g0aprixr fj oduvnpá. Schles.: «destructora y dolo- 
rosa» / «destructora o dolorosa». La acción a que se refiere 
Aristóteles puede ser dolorosa sin llegar a ser destructora. 


57b7-8 Metapopá é Eorıv óvóparos KAAoTplov ¿mpoph, 
À And tod yévous ¿m eldoc... Schles.: «La metáfora es la 
trasposición de un nombre a una cosa distinta de la que tal 
nombre significa. Esa trasposición puede hacerse del género 
a la especie...» / «Metáfora es la traslación de un nombre 
ajeno, o desde el género a la especie...». Cito este último 
pasaje como ejemplo de traducción explicativa y amplifica- 
dora, que, sin ser frecuente, se da más en la segunda mitad 
de la traducción de Schlesinger que en la primera. 


Esta relación de pasajes cuya traducción me parece insa- 
tisfactoria es casi completa para los dos primeros tercios de 
la obra. Si me hubiera propuesto hacer lo mismo con cual- 
quiera de las traducciones anteriores, habría necesitado un 
espacio incomparablemente mayor. Por lo demás, como puede 
observarse, las desviaciones aquí reseñadas nunca llegan a 
hacernos perder de vista el camino seguido por el original. 
Schlesinger ha trabajado seriamente, con honradez, con rigor 
y con buena preparación filológica, y también —conditio sine 
qua non— con la modestia imprescindible para todo el que 
quiera ejecutar como es debido lo que, según Ortega", es 
«en el orden intelectual, la más humilde de las faenas»; de 


14 J. Ortega y Gasset, Obras Completas V, 2. ed., Madrid, 1951, pág. 434. 
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la que yo, en cambio, me atrevería a decir que, en el orden 
cultural, es hoy la tarea más útil y necesaria para el ancho 
mundo de nuestra lengua: la tarea de la traducción. 


7. FRANCISCO DE P. SAMARANCH 


No puedo tributar el mismo elogio a la traducción de la 
Poética por F. de P. Samaranch, última de las que conozco 
(apareció en Madrid el año 1963; segunda edición, 1966) iz, 
Y lo siento, porque ya en el Prólogo de mi edición trilingüe 
de la Metafísica tuve que referirme a las concomitancias sos- 
pechosas que la traducción de aquella obra por Samaranch 
(a pesar de su afirmación de que procedía del griego) pre- 
senta con la de Patricio de Azcárate. En la portada de su 
Poética se lee igualmente «Traducción del griego». Pero, al 
menos en grandes trechos, a veces en capítulos enteros, 
Samaranch no ha traducido el texto de Aristóteles, sino la 
traducción francesa de J. Hardy. He aquí la reproducción 
yuxtalineal de la primera mitad del capítulo 25 en ambas 
traducciones, que permitirá al lector juzgar por sí mismo: 


Pour ce qui est des problémes 
En lo que se refiere a los problemas de crítica literaria 


et des solutions, du nombre et de la nature de leurs espéces, 
y a sus soluciones, del número y calidad de sus especies, 


on pourra y voir clair en les considérant comme ceci. 
se podrá ver claro en ello considerándolo así. 


Puisque le poéte est imitateur tout comme 
Puesto que el poeta es imitador, exactamente igual que lo es 


le peintre et tout autre artiste qui faconne des images, 
el pintor o cualquier otro artista que modele imágenes, 
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il doit nécessairement toujours adopter une des trois maniéres 
es necesario que adopte siempre una de las tres maneras 


d'imiter: il doit représenter les choses ou bien telles qu'elles 
de imitar, ya que debe representar las cosas o bien tales cuales 


furent ou sont réellement, ou bien telles qu'on les dit et 
fueron o son en realidad, o bien tales cuales se dice fueron o 


qu'elles semblent, ou bien telles qu'elles devraient étre. D'autre 
parecen ser o tales cuales deberían ser. Por otra 


part il les rend au moyen de 
parte, esas cosas son transmitidas al oyente por medio de 


Félocution, qui comprend le mot insigne, la métaphore 
la elocución, que comprende la voz dialectal, la metáfora 


et de nombreuses altérations du langage, car nous 
y numerosas alteraciones de lenguaje, cosas que nosotros 


les permettons aux poètes, 
hemos permitido a los poetas. 


Ajoutons que ce n'est pas la méme règle d'appréciation 
Añadamos a esto que no es el mismo el criterio de valoración 


qui s'applique à la politique et à la poétique, ni 
que se aplica a la política y a la poética, ni 


aux autres sciences et à la poétique. 
es el mismo el que se aplica a las demás ciencias y a la poética. 


En matiére d'art poétique, il peut y avoir deux sortes de 
En materia de arte poética pueden cometerse dos clases de 


fautes: la faute qui se rapporte à l'art poétique méme et 
faltas: la que se refiere al arte poética misma y 


celle qui est accidentelle. En effet, si le poéte a choisi 
la que es accidental a ella. En efecto, si el poeta ha elegido 
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d'imiter telle chose 
como tema que desarrollar una determinada cosa 


et n'y a pas réussi par impuissance, la faute se rapporte 
y no lo ha conseguido por incapacidad, la falta se refiere 


a l'art poétique méme; mais si c'est parce qu'il 
al arte poética misma; pero si es porque él 


se l'est mal représentée, s'il a représenté le cheval 
se ha representado mal la cosa, antes ha imaginado a un caballo 


langant à la fois ses deux pieds droits en avant, ou si sa faute 
avanzado a la vez las dos patas derechas, o bien si su falta 


est relative à une science particuliére, la médecine, par exemple, 
es relativa a una ciencia particular, la medicina, por ejemplo, 


ou une autre science, ou s'il fait entrer dans le poéme 
u otra cualquier ciencia, o bien si da cabida en el poema 


des choses qui, de quelque façon que ce soit, sont impossibles, 
a cosas que, de cualquier manera que sea, son imposibles, 


la faute pe se rapporte pas à l'art poétique méme. Par 
la falta no se refiere al arte poética misma como tal. Por 


conséquent, il faut se placer à ces points de vue 
consiguiente, hay que colocarse en este punto de mira 


pour répondre aux critiques que contiennent les problémes. 
para dar solución a las críticas que encierran los problemas. 


Prenons d'abord les cas 
Tomemos primero en nuestra consideración los casos 


oui concernent l'art méme. Si 
que conciernen al arte poética como tal, Si 


des choses impossibles figurent dans le poème, c'est une faute; 
en el poema hay cosas imposibles, se falta con ello; 
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mais elle est excusable si on atteint la fin propre 
pero esta falta es excusable si se fiene en cuenta el fin propio 


de l'art (car cette fin a été indiquée), si, de cette façon, cette 
del arte —fin que se ha indicado ya—, si, de esta manera, esta 


partie de l'euvre ou une autre devient plus saisissante. Par 
parte de la obra u otra cualquiera resulta más atrayente. Por 


exemple, la poursuite d'Hector. Si cependant la fin pouvait 
ejemplo, la persecución de Héctor. Si, con todo, el fin se puede 


mieux ou tout aussi bien être atteinte en respectant la vérité, 
conseguir mejor o igualmente bien respetando la versión, | 


la faute n'est pas excusable, car il faut, si c'est possible, 
la falta no es excusable, porque es necesario, si es posible, 


qu'il n'y ait absolument aucune erreur. 
que no haya allí ningün error. 


De plus il faut voir à laquelle des deux catégories 
Por otra parte, hay que ver a cuál de las dos categorías 


appartient la faute, celle des fautes qui se rapportent à l'art 
pertenece la falta, sí a la de las que se refieren al arte misma 


ou celle des fautes qui se rapportent à autre chose qui est 
o a la de las que se refieren a otra cosa que es 


accidentelle. Car il y à une faute moindre à n'avoir pas su que 
accidental. Pues hay una falta menor en no haber sabido que 


la biche n'a pas des cornes qu'à l'avoir dépeinte en une 
una corza no tiene cuernos que en haberla pintado en una 


mauvaise imitation. En outre, si on critique un manque 
imitación deficiente. Además, si se critica una falta 


de vérité, peutétre peut-on répondre que le poéte a dépeint 
de verdad, quizá se pueda responder que el poeta ha pintado 
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les choses comme elles devraient étre, comme Sophocle 
las cosas tal como piensa que deberian ser, como Sófocles 


aussi disait qu'il représentait, lui, les hommes tels 
decía que él representaba los hombres tal 


qu’ils devraient étre tandis qu’Euripide les représentait 
como deberían ser, mientras que Eurípides los representaba 


tels qu'ils sont. En dehors de ces deux réponses, on peut 
tales como eran. Fuera de estas dos respuestas, se puede 


encore dire que c'est l'opinion générale, par exemple 
aún decir que es aquélla la opinión general, por ejemplo, 


dans les histoires relatives aux dieux. En effet, 
en las historias que se refieren a los dioses. Efectivamente, 


peutêtre n'est-ce ni en mieux que les poètes les racontent, 
bien puede ser que los poetas no cuenten la cosas ni idealizadas 


ni en vrai, mais comme le dit Xénophane, «conformément 
ni como son en realidad, sino, como dice Jenófanes, «conforme 


à l'opinion generale». D'autres faits peut-étre sont racontés 
a la opinión general». Otros hechos quizá son contados, 


non pas en mieux mais comme ils se passaient jadis, comme, 
no idealizados, sino tal como eran entonces, como, 


par exemple, pour les armes: «leurs lances étaient 
por ejemplo, en el caso de las armas: «sus picas estaban 


plantées droites, le fer en haut»; c'était l'usage 
erguidas en alto sobre sus conteras»; esta era la costumbre 


alors, comme ce l'est encore aujourd'hui chez les Tllyriens. 
de entonces, como aün hoy día lo es entre los ilirios. 


Pour voir si telle parole ou telle 
Para ver si una determinada palabra o una determinada 
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action d'un personnage est bien ou non, il ne faut pas 
acción de un personaje está bien o no, no conviene 


faire l'examen en considérant simplement l'action ou la parole 
examinarla considerando tan sólo la acción o la palabra 


en soi, voir si en soi elle est élevée 
en sí mismas, considerando si por sí solas son distinguidas 


ou vile, il faut encore considérer le personnage qui 
o bajas; hay que tener en cuenta tambión el personaje que 


agit ou qui parle, et à qui il s'adresse, quand il agit ou parle, 
habla u obra y a quién se dirige cuando obra y habla, 


pour qui, pour quoi, si c'est par exemple 
en favor de quién lo hace, por qué motivos, si es, por ejemplo, 


pour amener un plus grand bien ou pour éviter un 
para lograr un bien mayor o es para evitar un 


plus grand mal. 
mayor mal. 


Y así, más o menos, todo el resto del capítulo. Hasta los 
titulillos intercalados (que no tienen correspondencia en el 
texto griego) traducen, con ligeros cambios (casi siempre 
meras abreviaciones), los de la traducción de Hardy: «Proble- 
mes de la critique des poétes et solutions» («Problemas de 
crítica literaria»); «Principes à observer dans les solutions» 
(«Principios que observar»); «Invraisemblances permises; 
erreurs et inexactitudes» («Inverosimilitudes permitidas»); 
«Principe général» («Principio general»), etc. 

He puesto en cursiva las pocas variantes del texto de 
Samaranch frente al de Hardy. La mayoría son redundantes, 
como de crítica literaria, cosas que, a esto, es el mismo que 
se aplica, a ella, la cosa, cualquier, como tal, a nuestra consi- 
deración, si, misma, aquélla, mismas. Otras se deben a mala 
traducción del francés, como ese del con que tropezamos al 
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principio, arrastrado por du, que en el texto de Hardy es 
correcto, pues depende, como des en la primera línea, de la 
expresión «pour ce qui est»; pero en castellano no se puede 
decir «en lo que se refiere a... [y en lo que se refiere] de...». 
También es mala traducción de «si on atteint la fin» «si se 
tiene en cuenta el fin» (debiera decirse «si se alcanza el fin»); 
y no había motivo para cambiar el tiempo de los verbos 
«pouvait» puede y «sont» eran, pues Hardy había traducido 
bien el imperfecto ¿vedéxero «podía» y el presente elolv 
«son». Hay sin duda errata en la traducción de «en respectant 
la vérité» por «respetando la versión», y error en la de «biche» 
por corza, pues tanto «biche» como EAados 0/Aei significan 
«cierva», no corza, que en francés se dice «chevrette». Final- 
mente, «ha elegido como tema que desarrollar» falsea el sen- 
tido del texto francés «a choisi d'imiter», que corresponde 
bien al griego npostAyto pruelodar (la imitación es uno de los 
conceptos básicos de la estética aristotélica), y el adjetivo 
poética en el párrafo que comienza «Tomemos primero» no 
tiene correspondencia en el texto griego. 

Otras muchas cosas podrían reprocharse a esta traducción 
«del francés» (que no del griego) de la Poética de Aristóteles 
por F. de P. Samaranch. Dejémoslo así; que los reproches 
acumulados fácilmente degeneran en vituperio. 


8. SOBRE MI PROPIA TRADUCCIÓN 


He criticado las traducciones castellanas de la Poética 
hechas por otros. ¿Debo también criticar la mía? No tendría 
sentido que pretendiera hacerlo. 

Pueden verse en la crítica dos vertientes. En una están 
los defectos; brilla la otra con las virtudes. Sería nula mi 
cosecha en la vertiente de los defectos; no porque en mi 
traducción no los haya, sino porque yo no los vería, o no 
sabría eliminarlos; que, si los viera y supiera corregirlos, ya 
los habría corregido. En cuanto a sus virtudes, si las tiene, 
no soy yo el llamado a sefialarlas ni a ponerlas de relieve. 
Dejo, pues, a otros el cuidado de juzgar mi trabajo. Y agra- 
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deceré a mis críticos cuantas indicaciones puedan servir para 
mejorarlo. Me limitaré a decir que he tratado de seguir aquí 
las mismas normas que en el Prólogo a mi edición de la Meta- 
física calificaba de «regla de oro» para cualquier traducción: 
decir todo lo que dice el original, no decir nada que el ori- 
ginal no diga, y decirlo todo con la corrección y naturalidad 
que permita la lengua a la que se traduce. Dudo que haya 
logrado siempre aplicar conjuntamente las tres normas. 

Al comienzo del 8 XVI del «Discurso Séptimo» del Tomo 
Cuarto de su Teatro Crítico Universal '*, trae el padre Feijoo 
unas observaciones sobre la traducción de obras de Aristó- 
teles que merecen ser reproducidas aquí. «Toda, ó casi toda 
traducción —dice el sabio benedictino— desfigura algo el 
original: mucho mas, si se hace de una lengua mas abun- 
dante de voces en otra no tan copiosa; aun mas si la materia 
traducida pertenece á alguna facultad que se cultiva mucho 
en la lengua original, y poco ó nada en la lengua en que se 
saca el traslado: á que se debe añadir el que la facultad no 
trate de cosas del uso comun, ú demostrables con el dedo; 
sino de conceptos inadequados, cuya distincion 6 confusion 
pende del modo con que el entendimiento los percibe. 

»Todas estas circunstancias se hallan en la traduccion de 
Obras de Aristóteles. La Lengua Griega es sin comparacion ` 
mas copiosa que la Latina. De aqui vino introducirse en esta 
tantas voces de aquella, por no hallarse otras equivalentes. 
Pero aun son infinitas las que faltan; por lo qual se puede 
decir con Seneca: (lib. 2. de Benefic. cap. 34.) Ingens est 
copia rerum sine nomine. Quando, pues, uno [...] quiere 
traducir algun escrito de aquella á esta, necesariamente [...] 
6 ha de usar de perífrasi, á de la coleccion de muchas voces, 
ó ha de substituir alguna voz que no tenga la misma signi- 
ficacion». 

Estas deficiencias inevitables que el padre Feijoo señala 
en las traducciones de obras de Aristóteles al latín se ma- 
nifiestan mucho más en las que se hacen a las lenguas mo- 
dernas. Ninguna de las europeas, y menos que otras las 


116 Págs, 154-155 de la edición citada arriba, pág. 8, n. 3. 
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románicas o neolatinas, tiene con el griego tanta afinidad 
morfológica y sobre todo sintáctica como el latín. Ninguna 
puede traducir obras de Aristóteles sin añadir palabras que 
no tengan correspondencia exacta en el texto griego. Todas 
tienen que recurrir a la perifrasis o «colección de muchas 
voces» para trasladar a veces una sola palabra o una locución 
concisa del texto aristotélico, o se ven obligadas a sustituir 
alguna voz del original por otra de la lengua traductora que 
no tiene exactamente el mismo significado, l 

Pero estas deficiencias no son imputables al traductor. 
Si éste ha utilizado para su trabajo todos los recursos dispo: 
nibles en su propia lengua, sería injusto pedirle más. Pero 
¿qué traductor conoce todos los recursos de su lengua? Por 
eso todas las traducciones de cualquier obra elevada o pro- 
funda, todas las traducciones de obras de Aristóteles, todas 
las de la Poética, serán siempre perfectibles. Yo me daré por 
contento si la mía es algo menos defectuosa que las ante- 
riores. Daré por bien empleado mi trabajo de varios años 
—¡ dichosos otros capaces de llevarlo a cabo en pocos me- 
ses! — si sirve para que los lectores de nuestra lengua desco- 
nocedores de la griega, o poco familiarizados con ella, puedan 
entrar en el pensamiento de Aristóteles con más facilidad y 
con más luz que hasta ahora. Así lo espero. Y estoy seguro 
de que el texto latino de Riccoboni, que les ofrezco enfrentado 
con el griego, será para muchos instrumento más eficaz aún 
que mi traducción castellana. 

El padre Feijoo, un poco más adelante, al comienzo del 
8 XVII (págs. 156-157), prosigue: «Finalmente resta otro 
capitulo de duda por la qualidad de los traductores. Traduxo 
Juan Argiropylo los ocho libros de Físicos, los quatro de 
Coelo, y los diez Ethicos. Los de Generatione, de Anima, y 
otros muchos, Pedro Alcyonio. ¿Es seguro por ventura, que 
traduxeron bien, de modo que el Idioma Latino represente 
fielmente las mismas idéas y conceptos que se forman en la 
lectura del Griego? [...] De Alcyonio refiere Paulo Jovio, que 
habiendo traducido mal algunas Obras de Aristóteles (cum 
aliqua ex Aristotele perperam, insolenterque vertisset), el 
docto Español Juan de Sepúlveda escribió contra él, mani- 
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festando tan claramente los defectos de su traduccion, que 
Alcyonio confuso y corrido apeló al recurso de comprar en 
las Librerías todos los exemplares que pudo del escrito de 
Sepúlveda, y hacerlos cenizas». 

Espero que mi traducción no merezca críticas tan duras 
como la de Sepúlveda contra Alcyonio. En todo caso, pro- 
meto. no seguir el ejemplo de éste. No compraré los escritos 
de mis censores para quemarlos, sino para enmendar mis 
yerros. Y antes echaría al fuego mi propia obra que las de 
quienes me demostrasen que merecía quemarse. 


APIZTOTEAOYZ NEPI IIOIHTIKHZ 
DE POETICA, ANTONIO RICCOBONO INTERPRETE 


POÉTICA DE ARISTOTELES, TRADUCIDA POR 
VALENTIN GARCÍA YEBRA 
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POÉTICA DE ARISTÓTELES 


1 
Objeto de la Poética 


1447» Hablemos de la poética! en sí y de sus especies ?, de la poten- 
cia? propia de cada unat, y de cómo es preciso construir las 

10 fábulas 5 si se quiere que la composición poética resulte bien, y 
asimismo del nümero? y naturaleza? de sus partes, e igualmente 
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De poetica et ipsa et formis ipsius, quam vim habeat unaquae- 14472 
que, et quomodo oporteat componi fabulas, si habitura sit se recte 
poesis, praeterea vero ex quot et qualibus constet partibus, simili- 10 
ter autem et de aliis quae eiusdem methodi sunt, dicamus incipien- 
tes secundum naturam primum a primis. 

lam vero epopoeia et 
tragoediae poesis, praeterea comoedia et dithyrambopoetica, et 
auleticae maxima pars et citharisticae, omnes sunt imitatio in 15 
universum. differunt autem inter se tribus: aut enim quod 
genere diversis imitantur, aut quod diversa, aut quod diverso et 
non eodem modo. 
Ut enim et coloribus et figuris multa imitantur aliqui effi- 
giem exprimentes, partim quidem per artem partim vero per 20 
consuetudinem, alii autem utrisque, sic in dictis artibus omnes 


de las demás cosas pertenecientes a la misma investigación, 
comenzando primero, como es natural, por las primeras ?*. 

Pues bien, la epopeya y la poesía trágica, y también la comedia 
y la ditirámbica Y, y en su mayor parte la aulética! y la citaris- 
tica?, todas vienen a ser, en conjunto, imitaciones *, Pero se 
diferencian entre sí por tres cosas: o por imitar con medios 
diversos, o por imitar objetos diversos, o por imitarlos diversa- 
mente y no del mismo modo ". 

Pues, así como algunos con colores y figuras P imitan muchas 
cosas reproduciendo su imagen !$ (unos por arte y otros por cos- 20 
tumbre D), y otros mediante la voz !, así también, entre las artes 
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dichas, todas hacen la imitación con el ritmo, el lenguaje o la 
armonía ?, pero usan estos medios separadamente o combinados; 
por ejemplo, usan sólo armonía y ritmo la aulética y la citarís- 
tica, y las demás que puedan ser semejantes en cuanto a su 


potencia?, como el arte de tocar la siringa?; y el arte de los. 


danzantes imita con el ritmo, sin armonía (éstos, en efecto, me- 
diante ritmos convertidos en figuras, imitan caracteres, pasiones 
y acciones ?!), 

Pero el arte que imita sólo con el lenguaje, en prosa o en 
verso, y, en este caso, con versos diferentes combinados entre sí 
o con un solo género de ellos, carece de nombre hasta ahora 2, 
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faciunt imitationem in numero et oratione et harmonia, atque his 
separatim aut mixtis. ut harmonia quidem et numero utuntur 
solum et auletica et citharistica, et si quae aliae sunt tales po- 
testate, ut fistularum. ipso autem numero imitantur sine harmonia, 25 
qui sunt inter saltatores: etenim isti per figuratos numeros imi- 
tantur et mores et perturbationes et actiones. 

Epopoeia vero solum 
sermonibus nudis vel metris, et his sive mixtis inter se sive uno 1447 
aliquo genere utens metrorum, qualis fuit usque adhuc. non enim 
rem communem possemus nominare Sophronis et Xenarchi mi- 10 
mos et Socratis sermones, neque si quis per trimetra vel elegos 
vel alia quaedam talia conficeret imitationem; nisi quod homines 
coniungentes cum metro ipsum fingere, alios quidem elegorum 
fictores alios vero epicorum fictores nominant, non secundum 
imitationem sed communiter secundum metrum appellantes 15 
poetas. 

Etenim si medicinae aut musicae aliquid per metra profe- 
runt, sic appellare consueverunt: nihil autem commune est Ho- 
mero et Empedocli praeter metrum; quare illum quidem poetam 
iustum est appellare, hunc vero physiologum magis quam poetam. 
similiter vero etiam si quis omnia metra miscens [non] faciat 20 
imitationem, quemádmodum Chaeremon fecit Centaurum, mixtam 


D 


No podríamos, en efecto, aplicar un término común a los mimos 10 
de Sofrón y de Jenarco” y a los diálogos socráticos?', ni a la 
imitación que pudiera hacerse en trímetros o en versos elegíacos % 

u otros semejantes. Sólo que la gente, asociando al verso la con- 
dición de poeta, a unos llama poetas elegíacos y a otros poetas 
épicos, dándoles el nombre de poetas no por la imitación, sino 15 
en común por el verso %, 

En efecto, también a los que exponen en verso algún tema de 
medicina o de física suelen llamarlos así Pero nada común hay 
entre Homero y Empédocles”, excepto el verso. Por eso al uno 
es justo llamarle poeta, pero al otro naturalista ? más que poeta. 
Y, de modo semejante, si uno hiciera la imitación mezclando toda 20 
clase de versos, como hizo Queremön? su Centauro, rapsodia 


25 


14483 


10 
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pov pithy poyudlav ¿E dánáviov tøv péTpOV, Kal non- 
Tä  TpPO0AYOPEUTÉOV. 

Ten  piv odv  toótov Ötmplodw 
totoy TóV Tpómov. Elol Dé tives ot mío ypóvtot Toig elpn- 
pévote, Ayo BE olov foO0uQ xol péñsl Kal pétpo, Goen 
Y te tàv biBopapBikGv  moinoic vol Y TÓV vÓópov xol fj 
Tte Tpayadla xoi D xoppóla: Siapépovo. öè Bn al ev 
Gua nov al BE kará puépoc. 

Taótac uèv odv Afen "ër 
biapopds Të texvóv £v olc moio0vror tiv pUpnolv. 


"Enel 52 pipobvroan ol wipobuevor TPÁTTOVTAC, Kvayın 
52 voprouc fj onovdaloug Y dabAoug elvat (ra yàp Dën oxedóv 
del toótotc KxoAovdei uóvoig, kakla yáp xol dperi ré Non 
Siapépovor nävres), Bro Beiriovas Y kab’ us Å xelpovac 
A xol Tolobroug, Gonep ol yp«psig TloAbyvoros piv yàp 
xpelttoug, Tlabowv DE xelpouc, Atovóotoc Dé Önolovg elkagev. 
Sjov 5¿ Bon xol töv Aey0stoGv éExdotn puńocov Eger 
tatag tá iapopàç Kat ¿oro tépa tQ Etepa prusiodal 
tobtov TÓV TpóTOV. 

Koi yàp £v ópxísel xol adosi Kad 
xıdaplosı Zort yevéodor TtOótacC TAC &vopoiótqtac, kal [tó] 


compuesta de versos de todo tipo, también habría que llamarle 
poeta *, 

Así, pues, sobre lo que antecede valgan estas distinciones, 
Pero hay artes que usan todos los medios citados, es decir, ritmo, 
canto y verso, como la poesía de los ditirámbicos y la de los 
nomos ?!, la tragedia y:la comedia. Y se diferencian en que unas 
los usan todos al mismo tiempo, y otras, por partes *, 

Éstas son, pues, las diferencias que establezco entre las artes 
por los medios con que hacen la imitación. 
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rhapsodiam ex omnibus metris, iam poeta non est appellandus. 
Atque haec quidem hunc in modum explicata sint. sunt autem 


aliquae quae omnibus utuntur Us quae dicta sunt, nempe numero 25 


et concentu et metro, sicut dithyrambicorum poesis et nomorum. 
praeterea tragoedia et comoedia, differunt vero, quod illae quidem 
simul omnibus, hae vero secundum partem. 

Atque has quidem 
dico differentias artium, in quibus faciunt imitationem. 


2 


Quoniam autem ii qui imitantur agentes imitantur, necesse 1448s 


vero est eos aut bonos aut malos esse (mores enim ferme hos 
consequuntur solos: nam vitiositate et virtute in moribus diffe- 
runt omnes) aut meliores quam secundum nos aut peiores aut 
etiam tales, ut ex pictoribus Polygnotus quidem meliores, Pauson 5 
vero deteriores, at Dionysius similes pingebat. manifestum autem 
est quod et ex iis quae dictae sunt imitationibus unaquaeque 
habebit has differentias, et erit diversa eo quod diversa imitabitur. 


Nam in saltatione et auletica et citharistica possunt esse huius- 10 


2 


Diferenciación de las artes por los objetos imitados: 


Mas, puesto que los que imitan imitan a hombres que actúan Y, 1448 


y éstos necesariamente serán esforzados o de baja calidad * (los 
caracteres, en efecto, casi siempre se reducen a éstos solos, pues 
todos sobresalen, en cuanto al carácter, o por el vicio o por la 
virtud 3), o bien los hacen mejores que solemos ser nosotros, 
o bien peores o incluso iguales *, lo mismo que los pintores. 5 
Polignoto, en efecto, los pintaba mejores; Pausón, peores, y 
Dionisio, semejantes Y, Y es evidente que también cada una de 
las imitaciones dichas *% tendrá estas diferencias, y será diversa 
por imitar cosas diversas como se ha indicado. 

Pues también en la danza y en la música de flauta y en la de 


cítara ? pueden producirse estas desemejanzas, así como en la pro- 10 


15 


25 
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nepl tobc Aödyovg SE Kal vv pidoperplav, otov “Ounpoc pév 
Bei douc, KAsopav è Öporoug, “Hynpov d& ó O&otoc, (6) TAG 
nap@diag romoXag np@tog, ka Nixoxäpns, ó "nv Aszı£ıdda, 
xe:pouve' Ópolos BE xol nepl voie BiGopáyupouc Kal nepi toüq 
vöuoug, Gonep y&p KóxAomac Tiuößeos xal  $1Aó6&Evoq 
wınoonto &v TIG. 

"Ev abt è op apop xoi Å Tpaya- 
Sia xpóc TMV kougblav Biéommxev D pév yàp xsipoug D Bé 
BeAtiovg pipeiolor Pollera vOv vOv. l 


3 


"En 82 toótov pl iapopå, tÒ Oc Ékaota TOUTOV 
uudoouro dv tig. xol yàp Ev vote abtolc xol tå aót& 
pruetoBan Eotıv Gr ygév Anayyeikovea, Y Etepóv tt yıyvö- 
pevov, Gonep "Ounpoc nolei, fj óc tÓV adrov xol y peta- 
BeArovra, ij wávtac óc npärtovrag xol &vepyoüvtag tobg 
pLHOLMÉVOLS. 

"Ev pol 5 radraıg Biapopaia f| ulunols otv, 
óc gimopev kar” &py&c, Ev ole te (xol &) xai Ac, dote tfj 
uàv ó aútoc Av ein punto "Outpe XoQoxAfjc, pupobvrol 


sa y en los versos solos ®; por ejemplo, Homero hace a los hombres 
mejores; Cleofonte, semejantes, y Hegemón de Taso, inventor de 
la parodia, y Nicócares, autor de la Dilíada, peores *, Y lo mismo 
sucede con los ditirambos y con los nomos; pues uno podría 


15 hacer la imitación del mismo modo que Timoteo y Filóxeno com- 


pusieron sus Cíclopes *. 

Y la misma diferencia separa también a la tragedia de la 
comedia; ésta, en efecto, tiende a imitarlos peores, y aquélla, 
mejores que los hombres reales. 
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modi dissimilitudines. et circa sermones et nuda metra, ut Home- 
rus quidem meliores, Cleophon vero similes: at Hegemon Thasius, 
qui parodias, et Nicocharis, qui Deiliada, peiores. similer vero 


etiam circa dithyrambos et circa nomos, ut qui fecit Cyclopes 15 


Timotheus et Philoxenus, posset aliquis imitari. 

In eadem vero 
differentia et tragoedia et comoedia separata est: haec enim 
peiores, illa meliores imitari vult quam ii qui nunc sint. 


3 


Praeterea vero in his tertia differentia est, ut singula haec 


imitaretur aliquis. etenim in iisdem et eadem imitari licet inter- 20 


dum quidem exponentem vel aliud quippiam factum, ut Homerus 
facit, vel ut eundem et non se immutantem; vel omnes ut agentes 
et molientes aliquid, quos imitantur. 

l Iam vero in tribus his diffe- 
rentiis imitatio est, ut dicebamus in principio, tum in quibus, tum 


quae, tum quomodo. quare in una quidem parte idem erit imita- 25 


tor cum Homero Sophocles, imitantur enim ambo bonos, in altera 


3 
Diferenciación por el modo de imitar 


Hay todavía entre estas artes una tercera diferencia #, que es 
el modo en que uno podría imitar cada una de estas cosas. En 20 
efecto, con los mismos medios es posible imitar las mismas 
cosas unas veces narrándolas (ya convirtiéndose hasta cierto 
punto en oiro, como hace Homero, ya como uno mismo y sin 
cambiar 59), o bien presentando a todos los imitados como ope- 
rantes y actuantes 46, 

Éstas son, por consiguiente, las tres diferencias posibles en la 
imitación, como dijimos al principio; los medios, los objetos y el 25 
modo de imitarlos. De suerte que, en un sentido, Sófocles sería, 
en cuanto imitador, lo mismo que Homero, pues ambos imitan 
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yàp &uoco omoubalouc, tf BE 'Aptotoe&vet, mpé&rtovtac yàp 
pipobvret xot Spúávrac uoo. 
"O0zv kal Bpoéuorc kadel- 
dal tiveG aurá doow, St gupgobvrot Bp&vrac. iò xal 
30 &yrınorodvran ts TE Tpayablac xol tfjg kopgblac ol Av- 
preis (tfj; piv yàp xwupdlac ol Meyapeic, ol te ¿vrad0a, óc 
¿m tfjg nap’ aroic Önuorperlas yevoyéwnc, xol ol $k Zt 
keMac, ¿xei0ev yàp fjv "Emxappoc ð «ouo *oAAQ npö- 


tepos Ov Xiovídov xal Máyvntoc' xol tfjg Tpaypdlac Eviol . 


35 «Gy £v MeAonovvro@) motobusvoi tá óvóuata onuelov: obtot 
uàv yàp kópac vic meptoik[bac xkodeiv qao, "A8mvatouc 
SÈ Snpove, óc xopgñods oóx &mó tod xkopóteliv AeyOÉvrac 
&AX& tfj kata xópuoc Adv &ugetouévouc ¿xk tod Goreoc 

14485 koi TO moteiv adrol piv Spv, "AOnvatouc Dë mpártewv mpóo- 

OYOPEÑELV, 

Tepl piv odv táv SlapopÓv xol nöcat Kal 
tlves Tic pluñozos elpñodo taðta. 


4 


’Eolxacı 54 yevvñooar pév Bloc Tv moupukv atria 
5 bo wie xal aótol þvoikal. tó TE yàp puuelodal oóupvtov 
toi; «vBpóroiC £x maldbov otl, xol tobre dtapkpovan 
t&v čov Lowv, ón prumtuxotatóv Zort vol tÇ pabr- 


personas esforzadas, y en otro, lo mismo que Aristófanes, pues 
ambos imitan personas que actúan y obran“. 
De aquí viene, según algunos, que estos poemas se llamen 
dramas, porque imitan personas que obran *. Por eso también 
30 reivindican la tragedia y la comedia los dorios 9 (la comedia, los 


megarenses *; los de aquí, pues según ellos nació durante su 


democracia 51, y los de Sicilia, pues de allí era el poeta Epicarmo, 
que fue muy anterior a Quiónides y a Magnete*; y la tragedia, 
35 algunos de los del Peloponeso 9), convirtiendo los nombres en 
prueba. Éstos, en efecto, dicen llamar kómai a los suburbios, 
mientras que los atenienses los llaman démoi, pensando que los 
comediantes (kömöidol) no han sido llamados así de kómázein %, 
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vero cum Aristophane, molientes enim aliquid et agentes ambo 
imitantur. 
Unde et dramata ipsa appellari quidam dicunt, quod 

imitentur agentes. quamobrem sibi vindicant et tragoediam et 30 
comoediam Dorienses, comoediam quidem Megarenses, et qui hic 
sunt, tanquam in ipsorum democratia natam, et qui sunt ex 
Sicilia: inde enim Epicharmus poeta multo prius quam Chonnides 
et Magnetes. et tragoediam aliqui eorum qui sunt in Peloponneso, 35 
ducentes a nominibus signum: hi enim comas pagos appellare se 
dicunt, Athenienses vero demos, quasi comoedi non a Kopäßeıv 
dicti sint, sed nominati ab errore illo per pagos ex urbe, et 
facere ipsi quidem ostendunt se dicere Spv, Athenienses vero 1448* 
TPÁTTELV, 

Ac de differentiis quidem imitationis, et quot et quae sint, tam 
multa dicta sint. 


4 


Videntur autem genuisse in universum poeticam causae duae, 
atque ipsae naturales. nam imitari insitum hominibus a pueris 5 
est, et hac re differunt ipsi ab aliis animalibus, quod homo est 
animal maxime accommodatum ad imitandum, et perceptiones 


sino de que andaban errantes por las kómai, excluidos de la 
ciudad con deshonor. Y que, para decir «hacer», ellos emplean 
dran, mientras que los atenienses dicen práttein 5. 14485 

Sobre cuántas y cuáles son las diferencias de Ia imitación, 
baste lo dicho, 


4 
Origen y desarrollo de la poesía 


Parecen haber dado origen a la poética fundamentalmente dos 
causas %, y ambas naturales. El imitar, en efecto, es connatural 5 
al hombre desde la niñez, y se diferencia de los demás animales 
en que es muy inclinado a la imitación y por la imitación adquiere 


10 


15 


10 


15 


136 Hepl nomtıxfic, 144858-29 


vela noita Bé Wuere TAG mpótrac, vol tò yalpeıv 
toic pupas mxévtac. onmmetlov è toótov TO ouußoivov 
Aal 1Àv Epyov: & yàp aórX Aunnpös Óópduev, roórov TAG 
elxóvas tác udAicta ġkpiBopévag yalpoyev Bempobvtec, olov 
Anplov TE popéXc TÖV Gtiporátov xol verpüv. altıov dl 
xai toótov Bt pavWkáverv oð póvov toic $iXooóQotc fjbtotov, 
&AA& xol toig GAñdore Ópoloc, AAT ¿mi PBpaxb xoivovob- 
cw adrod. Suë y&p Toßto xalpovor tàc elkóvac ópúvres, Gr 
ovpßalvsı 0gopoÜ0vrac puavO&veww vol ouAAoylisoduı tl Exa- 
otov, olov Bn obroc ¿xetvoc' Emel ¿dv uh rn mposopaxoc, 
odx E pluma momosi tv ñóoviv AA Dé TMV dt 
epyaolav AH Tv xpoikv fj bé roobrm tiva GAAm adtlav. 


Koré $óciv 52 Buro Aulv Tod pupeliodor kal tfjg &ppovlac 
xal Tod fuBuoD (TA wén pétrpa Be pópia TvV puduAv Zon 
gavepóv) ¿E Apyfis ol mepuxóres mpóc ATA MOTA, Kata 
pixpdv Mpodyovres, ¿yévvnoav tiv molnoıv èk Ttv «abto- 
OXEBLATHÄT@V, l 

Aigon&ácO0n 528 xarà tà olkeia Dën Å toar 
ol uèy yàp osuvótepot t&c xoAds Zupoivro Tpúfele xol 
tác tÓv totobtov, ol 5B edtsAtorepor TÈ ru avrov, 
npötov Uóyooc molodvres, Gonep Erepoı Üpvoug xol ¿yxópua. 
zöv pv odv apo “Oumpov oóbzvóc Exopev elmeiv toLOBTOV 
nolnpor, &lxóc 52 give moAAoöc, nò 52 "Ouäpou dpéapévote 


sus primeros conocimientos, y también el que todos disfruten 
con las obras de imitación. Y es prueba de esto lo que sucede 
en la práctica; pues hay seres cuyo aspecto real nos molesta, 
pero nos gusta ver su imagen ejecutada con la mayor fidelidad 
posible, por ejemplo, figuras de los animales más repugnantes 
y de cadáveres *. Y también es causa de esto que aprender agrada 
muchísimo no sólo a los filósofos, sino igualmente a los demás *, 
aunque lo comparten escasamente. Por eso, en efecto, disfrutan 
viendo las imágenes, pues sucede que, al contemplarlas, apren- 
den y deducen qué es cada cosa? por ejemplo, que éste es 
aquél”; pues; si uno no ha visto antes al retratado, no producirá 
placer como imitación, sino por la ejecución, o por el color o 
por alguna causa semejante. 
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faciunt primas per imitationem, et gaudent omnes rebus imita- 
tione expressis. signum autem huius rei est id quod contingit in 
operibus opificum: quae enim ipsa moleste cernimus, horum ima- 
gines exactissime expressas dum spectamus gaudemus, ut ferarum 
formas abiectissimarum et cadaverum: ac signum huius rei etiam 
est, quod discere non solum philosophis iucundissimum est, sed 
etiam aliis similiter, qui tamen parum eius participes sunt: ob 
id enim gaudent cernentes imagines, quia contingit spectantes 
discere et ratiocinari quid unumquodque sit, ut hunc illum esse; 
quoniam nisi contigerit eum prius vidisse, non propter id quod 
imitatione expressum est efficiet voluptatem, sed propter artifi- 
cium aut colorem aut talem aliquam causam. l 
Verum cum secun- 
dum naturam sit in nobis ipsum imitari et harmonia et numerus 
(nam metra particulas esse numerorum manifestum est), a prin- 
cipio, qui natura apti erant ad haec ipsa maxime, paulatim pro- 
moventes genuerunt poesim ex iis quae subito dicebantur. 

Divisa 
autem est secundum proprios mores poesis: nam grandiores 
honestas imitabantur actiones ac huiusmodi hominum, humiliores 
vero malorum, facientes primum vituperationes, quemadmodum 
alteri hymnos et encomia. atque eorum quidem qui ante Home- 
rum fuerunt, nullius possumus nominare poema tale: verisimile 


Siéndonos, pues, natural el imitar, así como la armonía y el 
ritmo (pues es evidente que los metros son partes de los ritmos %), 
desde el principio los mejor dotados para estas cosas“!, avan- 
zando poco a póco, engendraron la poesía partiendo de las impro- 
visaciones 9. 

Pero la poesía se dividió según los caracteres particulares $: 
en efecto, los más graves imitaban las acciones nobles y las de 
los hombres de tal calidad, y los más vulgares, las de los hombres 
inferiores, empezando por componer invectivas, del mismo modo 
que los otros componían himnos y encomios %, Ahora bien, de 
ninguno de los anteriores a Homero podemos citar un poema 
de esta clase, aunque es probable que hubiera muchos Y; pero 


20 
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30 Écuv, olov Exeivov ó Mapylimc kal TÁ tolaüra, £v olg xoc 


TÒ &puótrov kal tò laußelov HABE nerpov-— Lö xot laußelov ka- 
Agiton vOv, Dr Ev TÁ Hërpe tot léupujov AA ýA oug. xod 
¿yévovro táv mTmaXAotGv ol Ev hpotxóv ot Dë laußov non- 
tal. 

“Qorep 5à xol tà omoobaia pólora mouths "Opnpos 
fv (uóvoc yáp oð% Bn së, d«AA” Bn xol uses papa- 
Tix&c ¿molncev), obrog xol TÁ TC xoupdlas oxíara 
npâtoç bmédeEev, od póyov d«AAX TO yeñolov SBpapato- 
nomoac: ð yàp Mapyling d&váAoyov Exe, Gorep "Age 
xol ^ 'Ob6costa mpóc tåg tpaypblac, obrw xol odroc mpóc 
TC xouoblac. 

Mapagavelons SÈ fc Tpaywblac xol Ka- 
poñlac, ot ¿q? éxatépav tv molnow óppóvteg Katk tüv 
olxelav Horw, ol gàv dutt av l&pBov xopQbomoiol ¿yé- 
vovto, of 5¿ ytl rv ¿nóv Tpaywöodıdbdararoı, bd zé 
pello vol ¿vupótepa tá oxmora elva tata ¿xelvov. 

Tò pév odv ¿moxoreiv dp’ Exel “ón Á Tpayadla toic 
elbeorv Ixavóc 8 od, (el) abró te kab’ atò xplveraı slvat xot npóc 
zé 0éatpa, &AXoc Aóyoc. 

Tevou&vng 5” oóv àn’ é&pyfjc aöto- 
oxebiaotikic—kad abri xol Y koupóla, xol f Hëy Gë 
TÓv £Éapyóvtov tóv Bi00papBov, fj BE And tv tX pañ- 
Aw, & En vol vOv v noAkalc tv mÓAeOv Bioquével vout- 
Cópeva—xkatá  uixpóv ndEnen, mpoayóvtov  $oov ¿ylyveto 


sí podemos a partir de Homero, por ejemplo su Margites** y 
otros semejantes, en los cuales, por lo apropiado que es, apa- 
reció también el verso yámbico —por eso todavía hoy se llama 
yámbico, porque en esta clase de versos se yambizaban  mu- 
tuamente. Y, entre los antiguos, unos fueron poetas * de versos 
heroicos, y otros, de yambos. 

Y así como, en el género noble, Homero fue el poeta máximo 9 
35 (pues él solo compuso obras que, además de ser hermosas, cons- 
tituyen imitaciones dramáticas), así también fue el primero que 
esbozó las formas de la aomedia, presentando en acción no una 
invectiva, sino lo risible. El Margites, en efecto, tiene analogía 


1449: con las comedias como la Ilíada y la Odisea con las tragedias ”, 


De poetica, 1448b30-1449a13 139 


autem est multos esse. at ab Homero exorsis licet, ut est illius 30 


Margites et talia. quibus secundum id quod conveniebat, iambi- 
cum accessit metrum. itaque et iambicum vocatur nunc, quod 
[et] in hoc metro convicia inter se exercebant; et fuerunt 
ex priscis alii quidem heroicorum, alii vero iamborum poetae. 


Quemadmodum autem et in gravibus maxime poeta fuit Ho- 


merus (solus enim fuit non solum quia bene, sed etiam quia 35 


imitationes dramatice fecit), sic et comoediae figuras primus 
submonstravit, non vituperationem sed ridiculum dramate com- 


plectens: nam Margites proportionem habet, ut Ilias et Odyssea 144% 


ad tragoedias, sic et ipse ad comoedias. 

Cum autem apparuisset 
tragoedia et comoedia, qui ad utramque poesim ferebantur 
secundum propriam naturam, partim quidem pro iambicis comici 
facti sunt, partim vero pro epicis tragici, quia maiores et hono- 
ratiores figurae essent hae quam illae. 

l Ac considerare quidem 
utrum sufficienter se habeat iam tragoedia in formis ipsius necne, 
tum si res ipsa per se iudicetur, tum ad theatra, alia ratio est, 


Nata igitur est a principio ex tempore et ipsa et comoedia, et 
una quidem ab iis qui dithyrambum canebant, altera vero ab iis 
qui phallica, quae praeterea etiam nunc in multis civitatibus 
manent legibus constituta, paulatim aucta est, producentibus 


Una vez aparecidas la tragedia y la comedia", los que tendían 
a una u otra poesía según su propia naturaleza”, unos, en vez 
de yambos, pasaron a hacer comedias, y los otros, de poetas 
épicos se convirtieron en autores de tragedias”, por ser estas 
formas de más fuste y más apreciadas que aquéllas %, 

En cuanto a examinar si la tragedia ha alcanzado ya su pleno 
desarrollo, tanto si esto se juzga en sí mismo como en relación 
con el teatro, es otra cuestión ”, 

Habiendo, pues, nacido al principio como improvisación 
—tanto ella como la comedia %; una, gracias a los que entonaban 
el ditirambo”, y la otra, a los que iniciaban los cantos fálicos ?5, 
que todavía hoy permanecen vigentes en muchas ciudades—, fue 
tomando cuerpo, al desarrollar sus cultivadores todo lo que'de 
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qavepóv abria” vol oho Veroboidéc perafarhodoa N 
tpayQb[a, ¿xmadoaro, xel Éoys Mv «abria düou, 
. Kai ré 

TE tv Önoxpitöv TAñDOC ¿E Évos gie 560 mpótoc Aloyó- 
Aoc Ayays, xol t& TOD xopod hñlárroce, Kol tóv Aóyov 
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ZodorAfig. En è tó péyedoc, k Hukpéä pó00v vol Aé- 
£e0q yerolac, Did TO Ex oatupixoD petafadelv, óp£ ån- 
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«Ot Á qócig tó olkelov pétpov eüpe' páñiora yàp EKTU- 
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mhelora yàp lopßeia A£yousv Ev tf Boifg Tf TPpOc 
AAANAoUG, ¿Euerpa 52 ÓAXvyókig kal Exßatvovres TG Aert: 
Kn &ppovlac. 

"En 62 nciooðlov mANON xol ré ĞAN? óc 
Exaota xoounOfvat Aéyevot, Éoto piv elpnpéva: noù yàp 
&v loog Epyov ein Sigbiéval kab’ Exaotov. 


3 


H 52 xoupdla éotlv, Gomnep elmopev, pulunole dauAo- 
tépov pév, ob pÉévtoL xotá TGoav kaxlav, dAAK Tod 


ella iba apareciendo; y, después de sufrir muchos cambios ”, la 
tragedia se detuvo, una vez que alcanzó su propia naturaleza 9). 

En cuanto al número de los actores, fue Esquilo el primero 
que lo elevó de uno a dos, disminuyó la intervención del coro y 
dio el primer puesto al diálogo. Sófocles introdujo tres y la 


escenografía H. Por otra parte, la amplitud, partiendo de fábulas. 


pequeñas y de una dicción burlesca, por evolucionar desde lo 
satírico 9, se dignificó tarde, y el metro se convirtió de tetrámetro 
en yámbico 9. Al principio, en efecto, usaban el tetrámetro porque 
la poesía era satírica y más acomodada a la danza"; pero, des- 
arrollado el diálogo, la naturaleza misma halló el metro apro- 
piado; pues el yámbico es el más apto de los metros para conver- 
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quantum ipsius factum est manifestum. et multas mutationes 
cum habuisset tragoedia, conquievit, quia consecuta est suam 
ipsius naturam. 

Ac histrionum multitudinem ex uno ad duos 
primus Aeschylus produxit, et ea quae ad chorum pertinent 
minuit, et orationem primarum partium instituit; tres autem, et 
scenae ornamentum, Sophocles. praeterea magnitudo ex parvis 
fabulis et locutione ridicula, propterea quod ex Satyrico mutata 
est, tarde granditatem habuit. ac metrum ex tetrametro iambicum 
factum est. nam primum tetrametro utebantur propterea quod 
satyrica et magis saltatoria erat poesis. locutione autem nata, 
ipsa natura proprium metrum invenit. maxime vero sermoni 
accommodatum omnium metrorum iambicum est. signumque 
huius rei est, quod plurima iambica proferimus in collocutione, 
quam in vicem habemus, hexametra vero raro, et exeuntes ex 
accommodata sermoni harmonia. 

Praeterea vero episodiorum 
multitudines, et alia ut singula se habent, ornata esse dicuntur. 
ac de his quidem tam multa a nobis dicta sint: plura enim 
fortasse dicenda essent, si singula essent explicanda. 


5 


Comoedia vero est, ut dicebamus, imitatio peiorum, at non 
secundum omne vitium: sed turpitudinis est particula ridiculum. 


sar. Y es prueba de esto que, al hablar unos con otros, decimos 
muchísimos yambos; pero hexámetros, pocas veces y saliéndonos 
del tono de la conversación $, 

Por lo demás, el número de los episodios y cómo dicen que 
fue embellecida cada una de las otras partes, démoslo por tra- 
tudo; pues sin duda sería gran trabajo exponer esto con detalle %, 


5 
Desarrollo de la comedia. Semejanza y diferencias 


entre epopeya y tragedia 


La comedia es, como hemos dicho, imitación de hombres 
inferiores *, pero no en toda la extensión del vicio, sino que lo 
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atoxpob ¿ot tò y&Xoiov póplov. tò yàp yzAoióv éotiv Audp- 
Tnu& € vol aloyos dvmduvov xol ob ¿O0aprixóv, olov 
e000s tò yekolov mpóoomov aloxpóv ti Kal Bisorpaupivov 
Gvev Aëtvne. 

Ai pév ov tfc Ttpayablas petafácele Kal 
51" Qv Eyévovio oð AeAiüoou, D 568 xouobla dd tÒ up 
ooubäteopo ¿E k«pxiic Édadev xol ydp xopóv koupdbv 
óy£ rote Ò ápxov Eboxev, &AA' ¿Bzhoviad hoav. Dën Se 
oxmpatá tiva oe Exobong, ol heyópevo abtfjc rotal 
pvnpovedovtad. 

Ti; Gë mpóooma d&mxébokxev A mpoAóyouc Y 
TAHO ómzokptróv xoti Bon totabta, ñyvóntol. TÒ $ pó- 
Douce moiclv *Erixappos vol Dóppuc. TÒ pv E dpyüg éx 
ZixeAlas Ade, tõv Dë *A0bñvnoiy Kpármc npðtoç pev, 
Gpépevos tfj; tapBixic lóéac, xa0óAou noLeiv Aóyouc kal 
pó8ouc. 

H pév ody nonoa TÍ tpaygbla péxpr póvou 
pétpoo pera Aóyou plunoig elva omoubalov fkoAob8nosv 
tQ DE TO yétpov &mxAo0v Éysiv Kal &mayyeAiav elvat, taty 
diapépovolv' Zo Gë tQ uñxkel A pàív Bet uádora mapüton 
Dro Heu neplodov Alov siva Y uuxpóv Zëoiidérreuw, D Bé 
Enonolla &ópiotoç tQ XPÓVE, xoi tovto Drapépel, altot 


risible es parte de lo feo. Pues lo risible es un defecto y una 
fealdad que no causa dolor ni ruina 9; así, sin ir más lejos 9, la 
máscara cómica es algo feo y contrahecho sin dolor. 

Pues bien, no ignoramos las transformaciones de la tragedia 
y quiénes las promovieron; pero la comedia, por no haber sido 
tomada en serio al principio, pasó inadvertida”. En efecto, sólo 
tardíamente proporcionó el arconte un coro de comediantes, que 
hasta entonces eran voluntarios *. Y sólo desde que la comedia 
tenía ya ciertas formas se conserva el recuerdo de los llamados 
poetas cómicos ??, 
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etenim ridiculum est erratum quoddam, et turpitudo sine dolore, 


et non habens vim interimendi, ut statim ridicula facies turpis : 


ac distorta sine dolore. 

Ac mutationes quidem tragoediae, et 
per quos factae sint, non latent: comoedia vero, quia in ipsa a 
principio positum studium non est, latuit. etenim chorum comoe- 
dorum sero magistratus dedit: sed illi voluntarii erant. atque cum 
figuras quasdam iam ipsa nacta esset, pauci ipsius poetae com- 
memorantur. 

Quis autem personas assignaverit aut prologos aut 
multitudines histrionum, et quaecunque talia, ignoratur. at 
fabulas facere Epicharmus et Phormis coeperunt. ac ex Sicilia 
quidem a principio venit. eorum vero qui Athenis orti sunt, Crates 
primus, cum iambicam formam abiecisset, coepit in universum 
facere sermones vel fabulas. . 
Epopoeia igitur tragoediam usque 
ad solum hunc terminum consecuta est, quod sit cum sermone 
imitatio bonorum. in eo autem differunt, quod illa quidem me- 
trum simplex habet, et enarratio est, praeterea longa est: haec 
vero quam maxime conatur sub uno solis ambitu esse aut pau- 
lisper variare, cum epopoeia indefinita sit tempore. atque in hoc 


Quién introdujo máscaras o prólogos o pluralidad de actores 
y demás cosas semejantes, se desconoce; pero el componer 
fábulas, Epicarmo y Formis*%, Esto, al principio, vino de Sicilia; 
pero de los atenienses fue Crates? el primero que, abandonando 
la forma yámbica, empezó a componer argumentos y fábulas de 
carácter general”, . 

Ahora bien, la epopeya corrió pareja con la tragedia sólo en 
cuanto a ser imitación de hombres esforzados en verso y con 
argumento %; pero se diferencia de ella por tener un verso uni- 
forme? y ser un relato. Y también por la extensión; pues la tra- 
gedia se esfuerza lo más posible por atenerse a una revolución 
del sol, o excederla poco *%, mientras que la epopeya es ilimitada 
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15 tò npõtov ópolos v toig Tpaypdlaıc todro ¿molouv xol àv 


Tolg Em&oiv. . 

Mépn 8’ £od TÁ pév taórá, TA d& iia Tie 
tpayoblac: biónep ott; mepl xpayqb.ag vols oroudalas 
kal QaóAnc, olós xol mepl ¿mov & piv yàp Enonoule 
Exel, Onópxe. t Tpaypdig, & 52 abtj, od nmávia év «f 

20 Zronoule. 


6 


Ilepl pàv obv «fj; év ÉEopérpole punta xol mepl 
xkoupblac ÜoTepov époBuev: mepl Së Tpaypdlac Adympev 
GnoAaßövrec gor £x tÓv elpnpévov tóv yivópevov ópov 
tfjg odolac, 

"Eotıv odv tpaypbla Hlumoc apáfeos onoubalac 
Kai teAelac, pgéysOoc Exobong, fjbooué£ve Aóyo, xoplg Exó- 
otov tàv löv £v toic yoplors, 6póvtov xol ob 5v &nay- 
yedac, 51° EAEou Kal Qófou mspaivouoa tv tÓv TOLOÓTCOV 
za8nuétov xé&6apoiv. Aéyw öè fjbvoou£vov HEV Aóyov Të 
Exovra poO0uóv xal &puoviav kal pédoc, tò 88 yoplc xoig 
eldsoı TO Dé pérpov Evia póvov mepalvecOot Kal mÁAUv ÉTEPA 
BiX pékoUc. 

Enel SE npéttovreç moioüvton Thv uíumnoiwv, mpá- 
tov pév GE déne Av ein e pópiov tpaypdlas A fj 
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15 en el tiempo, y en esto se diferencia, aunque, al principio, lo 
mismo hacían esto en las tragedias que en los poemas épicos 9. 
En cuanto a las partes constitutivas, unas son comunes, y 
otras, propias de la tragedia. Por eso quien distingue entre una 
tragedia buena y otra mala, también distingue entre poemas épi- 
cos; pues los elementos de la epopeya se dan también en la 
20 tragedia, pero los de ésta, no todos en la epopeya !®, 


6 


Definición de la tragedia. Explicación de sus elementos 


Del arte de imitar en hexámetros ?! y de la comedia hablare- 
mos? después. Tratemos ahora de la tragedia, recogiendo la 
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differt, etiam si primis temporibus id similiter faciebant, tum 15 
in tragoediis tum in epicis. 

Partes autem quaedam eaedem sunt, 
quaedam propriae tragoediae. quare quicunque cognitionem ha- 
buerit tragoediae bonae et malae, habuerit etiam epicorum: quae 
enim  epopoeia habet, insunt in tragoedia, quae vero ipsa, non 
omnino in epopoeia, 


20 


6 


Ac de imitatione quidem quae fit hexametro, et de comoedia 
posterius dicemus. de tragoedia vero dicamus, assumentes ipsius 
definitionem, quae ex iis quae dicta sunt nascitur, unde patet 
ipsius natura. 

Est igitur tragoedia imitatio actionis probae et per- 
fectae, magnitudinem habentis, suavi sermone, separatim singulis 25 
formis in partibus, agentibus et non per enarrationem, [sed] 
per misericordiam et metum inducens talium perturbationum pur- 
gationem. iam dico suavem sermonem habentem numerum et 
harmoniam et melodiam. illud autem «separatim formis» pro- 
pterea quod quaedam solum efficiuntur per metra, et rursus alia 30 
per melodiam. 

Quoniam autem agentes faciunt imitationem, pri- 
mum quidem ex necessitate erit aliqua pars tragoediae apparatus, 


definición de su esencia que resulta de lo que hemos dicho 1%, 
Es, pues, la tragedia imitación de una acción esforzada y com- 
pleta, de cierta amplitud, en lenguaje sazonado, separada cada 25 

una de las especies [de aderezos] en las distintas partes, actuando 
los personajes y no mediante relato, y que mediante compasión 
y temor lleva a cabo la purgación de tales afecciones %, Entiendo 
por «lenguaje sazonado» el que tiene ritmo, armonía y canto '5, 
y por «con las especies [de aderezos] separadamente», el hecho 
de que algunas partes se realizan sólo mediante versos, y otras, 30 
en cambio, mediante el canto. 

Y, puesto que hacen la imitación actuando, en primer lugar 
necesariamente será una ¡parte de la tragedia la decoración del 


146 Nepi rot Ao, 1449633-1450a18 
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espectáculo 1%, y después, la melopeya y la.elocución, pues con 
estos medios hacen la imitación. Llamo «elocución» a la compo- 
35 sición misma de los versos Y, y «melopeya», a lo que tiene un 
sentido totalmente claro '%, Y, puesto que es imitación de una 
acción, y ésta supone algunos que actúan, que necesariamente 


serán tales o cuales por el carácter y el pensamiento (por éstos,. 
14502 en efecto, decimos también que las acciones son tales o cuales 1%), 


dos son las causas naturales de las acciones: el pensamiento y 
el carácter, y a consecuencia de éstas tienen éxito o fracasan 
todos !?, Pero la imitación de la acción es la fábula, pues llamo 
5 aquí fábula a la composición de los hechos, y caracteres, a aquello 
según lo cual decimos que los que actúan !!! son tales o cuales, 
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deinde melopoeia et dictio: in his enim faciunt imitationem. ac 
dico dictionem ipsam metrorum compositionem, melopociam 
vero id ipsum quod manifestam omnibus vim habet. et quoniam 
actionis est imitatio, atque agitur a quibusdam agentibus, quos 
necesse est cuiusdam modi esse et secundum mores et sententiàm 
(nam propter haec etiam actiones dicimus esse cuiusdam modi), 
naturaliter sunt duae causae actionum, sententia et mores, et 
secundum has tum fortunati tum infortunati sunt omnes. est 
autem actionis quidem fabula imitatio: dico enim fabulam hanc 
rerum compositionem, mores vero secundum quos cuiusdam modi 
esse dicimus agentes, at sententiam ea omnia in quibus dicentes 
demonstrant aliquid vel etiam enuntiant mentem. 

Necesse igitur 
est omnis tragoediae partes esse sex, secundum quas cuiusdam 
modi est tragoedia; atque hae sunt fabula, mores et dictio et 
sententia et apparatus et melopoeia. quibus enim imitantur, duae 
partes sunt, quomodo imitantur, una, quas imitantur, tres. etenim 
apparatus habet omne, et mores et fabulam et dictionem et melos 
et sententiam similiter. 

Maximum vero horum est rerum compo- 
sitio. tragoedia enim imitatio est non hominum sed actionum 
et vitae et felicitatis et infelicitatis. etenim felicitas in actione est, 


y pensamiento, a todo aquello en que, al hablar, manifiestan algo 
o bien declaran su parecer. 

Necesariamente, pues, las partes!? de toda tragedia son seis, 
y de ellas recibe su calidad la tragedia; y son: la fábula, los 
caracteres, la elocución, el pensamiento, el espectáculo y la melo- 
peya. En efecto, los medios con que imitan son dos partes; el 
modo de imitar, una; las cosas que imitan, tres, y, fuera de éstas, 
ninguna. De estos elementos esenciales se sirven, por decirlo así, 
(todos), pues toda tragedia tiene espectáculo, carácter, fábula, 
elocución, canto y pensamiento *B, 

El más importante de estos elementos es la estructuración de 
los hechos; porque la tragedia es imitación, no de personas, 
sino de una acción y de una vida, y la felicidad y la infelicidad 
están en la acción H, y el fin es una acción, no una cualidad. 
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yvoplosıc. 

"En onpelov Bn Kal of Zyxeipoövtres motelv, mpó- 
tepov Ôóvavtaı tfj AéEel xol tolg Büro dxpifodv D ré 
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"Ap u&v oóv Kal olov woy 6 p600c tfj; Tpa- l 


yoblac, beútepov 58 tà On (rnapariñoiov yáp £ouv xal 


Y los personajes son tales o cuales según el carácter; pero, según 
las acciones, felices o lo contrario, Así, pues, no actúan para imi- 
tar los caracteres, sino que revisten los caracteres a causa de las 
acciones. De suerte que los hechos y la fábula son el fin de la 
tragedia, y el fin es lo principal en todo !5, 


Además, sin acción no puede haber tragedia; pero sin carac- . 


teres, sí. En efecto, las tragedias de la mayoría de los autores 
modernos carecen de caracteres, y en general con muchos poetas 


sucede lo mismo, como también entre los pintores le ocurrió a 


Zeuxis frente a Polignoto; éste, en efecto, es buen pintor de 
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et finis actio quaedam est, non qualitas. ac sunt quidem secun- 
dum mores cuiusdam modi, at secundum actiones felices vel 
contra. non igitur agunt ut imitentur mores, sed propter actiones 
mores complectuntur. quare res et fabula finis est tragoediae, ac 
finis maximum omnium est, 

Nam sine actione non fieret tragoe- 
dia, at sine moribus fieret. recentium enim plurimorum tragoediae 
sine moribus sunt; et omnino poetae multi tales, sicut et ex 
pictoribus Zeuxis ad Polygnotum se habet: nam Polygnotus bonus 
morum descriptor, at Zeuxidis pictura prorsus caret moribus. 

Praeterea si quis ordine posuerit collocutiones moratas et 
dictiones et sententias benefactas, non efficiet quod est tragoediae 
opus: sed multo magis efficiet tragoedia quae his quidem dete- 
rioribus usa sit, at habeat fabulam et compositionem rerum bene 
factam. ad haec maximae res quibus capit animos tragoedia, sunt 
fabulae partes, nempe peripetiae et agnitiones. 

Praeterea signum 
est, quod et qui conantur rem poeticam agere, prius possunt 
dictione et moribus res exquisite tractare quam res componere, 
ut et primi poetae ferme omnes. 

Ac principium quidem et tan- 
quam animus tragoediae fabula est, secundum autem mores. 


caracteres, mientras que la pintura de Zeuxis no tiene ningün 
carácter 1, 

Por otra parte, aunque uno ponga en serie parlamentos carac- 
terizados y expresiones y pensamientos bien construidos, no 
alcanzará Ja meta de la tragedia; se acercará mucho más a ella 
una tragedia inferior en este aspecto, pero que tenga fábula 
y estructuración de hechos !, Además, los medios principales con 
que la tragedia seduce al alma son partes de la fábula; me refiero 
a las peripecias y a las agniciones **, 

Otra prueba es que los principiantes en poesía llegan a domi- 
nar antes la elocución y los caracteres que la estructuración de los 
hechos, como también casi todos los poetas primitivos. 

La fábula es, por consiguiente, el principio y como el alma de 
la tragedia; y, en segundo lugar, los caracteres. (Sucede aproxi- 
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1450” madamente como en la pintura; pues si uno aplicase confusa- 


mente los más bellos colores, no agradaría tanto como dibujando 
una figura con blanco)!?. La tragedia es, en efecto, imitación 
de una acción, y, a causa de ésta sobre todo, de los que actúan 2», 
En tercer lugar, el pensamiento, Y éste consiste en saber decir 
5 lo implicado en la acción y lo que hace al caso *!, lo cual, en los 
discursos, es obra de la política y de la retórica; los antiguos, 
en éfecto, hacían hablar a sus personajes en tono político, y los 
de ahora, en lenguaje retórico 19. 
Carácter es aquello que manifiesta la decisión, es decir, qué 
cosas, en las situaciones en que no está claro, uno prefiere o 
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assimile enim est in pictura: nam si quis illineret pulcherrimis 
coloribus fusim, non similiter delectaret ac si quis albo descri- 
beret imaginem. est autem imitatio actionis, et per hanc maxime 
agentium. 

Tertium vero sententia. id autem est dicere posse insita 
et convenientia, quod in orationibus politicae et rhetoricae opus 
est: nam prisci politice introducebant dicentes, qui vero nunc 
sunt, rhetorice. . 

Iam mores sunt tale quiddam, quod aperit prae- 
electionem, qualis sit in illis in quibus non est manifestum utrum 
dicens eligat aut fugiat. sententia vero est in illis in quibus 
demonstrant aliquid aut esse aut non esse, aut enuntiant aliquid 
in universum. 

Quartum est sermonum dictio. ac voco, quemad- 
modum prius dictum est, dictionem per verba interpretationem, 
quod et in metris et in orationibus eandem vim habet. 

Reliqua- 
rum vero quinque melopoeia est maximum condimentorum. et 
apparatus allicit quidem animos, sed maxime est artis expers et 
minime proprius poeticae: nam tragoediae vis et sine certamine 
et histrionibus est. praeterea vero potentior est circa fabricam 
apparatuum ars ilius qui scenam conficit quam ars poetarum. 


evita; por eso no tienen carácter los razonamientos en que no hay 
absolutamente nada que prefiera o evite el que habla '%. Hay 
pensamiento, en cambio, en los que demuestran que algo es o no 
es, O en general manifiestan algo. 

El cuarto de los elementos verbales 5 es la elocución; y digo, 
como ya quedó expuesto, que la elocución es la expresión me- 
diante las palabras '5, y esto vale lo mismo para el verso que 
para la prosa. 

De las demás partes, la melopeya es el más importante de los 
aderezos; el espectáculo, en cambio, es cosa seductora, pero muy 
ajena al arte y la menos propia de la poética, pues la fuerza de 
la tragedia existe también sin representación y sin actores "5, 
Además, para el montaje de los espectáculos es más valioso el 
arte del que fabrica los trastos que el de los poetas. 
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7 7 

Explicatis autem his, dicamus deinceps qualem esse oporteat 
rerum compositionem, quoniam iam hoc et primum et maximum 
tragoediae est. 

Positum autem est a nobis (tragoediam) perfectae 
atque totius actionis esse imitationem, habentis aliquam magnitu- 25 
dinem. totum autem est habens principium et medium et finem. 
ac principium est, quod ipsum ex necessitate post aliud non est, 
post illud vero aliud naturaliter est aut fit. finis contrarium, quod 
ipsum post aliud naturaliter est, aut ex necessitate aut plerunque, 30 
post hoc autem aliud nihil. medium, quod et ipsum post aliud est 
et post illud aliud. 


Awopiouévov Dë voótov, Aéyoyev perá tata molav 
uva del tv oóctaoiv elvat rv Tpayuátov, čne vo0co 
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Keita 8è 
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p£oov 5& 8 xol atò uer Kilo xol per” ¿xelvo Erepov. Oportet igitur bene compositas fabulas neque 


- , a unde libet incipere, neque ubi libet finire, sed uti dictis formis. 
Ast &pa todc ovveorätas £ púdovs ud’ ónóðev Eruxev 
&pyso8ct pre” nov Eroys reheurëy, &AA& xkexoñodor taig 
35 etpnuévarg lóéalc. 
"En 5° ¿mel tò xaAdv kal [gov vol &mav 
npäyuax 6 covéotnkev £x tiváv, od póvov tata tetoyuéva 
Sel Éxetv, KA xol péyeBoc ÓnGpxeiv pů tò xoyóv tò 
yàp xadóv v peyé0el xol táfel ¿otlv, 519 obre néupikpov 
&v tt yévorto kaAóv Gov (ovyxeltoı yàp Y Hewpla £yybc 
40 rop dvarBitoV xpóvov yivopgwn) obte TaupéyeBes (ob ydp 
14512 Sua % Bewpla ylvevot, dAA” olyetat toic OscpoDoi tó Ev en el devenir. Fin, por el contrario, es lo que por naturaleza 
sigue a otra cosa, o necesariamente o las más de las veces, y no 30 
es seguido por ninguna otra. Medio, lo que no sólo sigue a una 
cosa, sino que es seguido por otra. 
Es, pues, necesario que las fábulas bien construidas no co- 
miencen por cualquier punto ni terminen en otro cualquiera, 


Praeterea vero, quoniam pulchrum et animal et omnem rem, 35 
quae ex quibusdam composita est, non solum haec ordinata 
habere oportet, verum etiam esse magnam, sed non quomodo 
libet: nam pulchrum in magnitudine et ordine consistit; unde 
neque omnino parvum animal esse potest pulchrum (confunditur 
enim spectatio quae prope insensibili tempore fiat) neque omnino 40 
magnum (non enim simul spectatio fit, sed perit spectantibus MSI* 


7 


Sobre la fábula o estructuración de los hechos 


Hechas estas distinciones, digamos a continuación cuál debe sino que se atengan a las normas dichas ®!, 
ser la estructuración de los hechos *?, ya que esto es lo primero - Además, puesto que lo bello, tanto un animal como cualquier 
y lo más importante de la tragedia *, cosa compuesta de partes, no sólo debe tener orden en éstas, 35 
Hemos quedado en que la tragedia es imitación de una acción sino también una magnitud que no puede ser cualquiera; pues 
25 completa y entera, de cierta magnitud !?; pues una cosa puede la belleza consiste en magnitud y orden !%, por lo cual no puede 
ser entera y no tener magnitud !9?, Es entero lo que tiene princi- resultar hermoso un animal demasiado pequeño (ya que la visión 
pio, medio y fin. Principio es lo que no sigue necesariamente a se confunde al realizarse en un tiempo casi imperceptible) %, ni 40 


otra cosa, sino que otra cosa le sigue por naturaleza en el ser o demasiado grande (pues la visión no se produce entonces simul- 1451a 
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táneamente, sino que la unidad y la totalidad escapan a la per- 
cepción del espectador, por ejemplo, si hubiera un animal de 
diez mil estadios); de suerte que, así como los cuerpos y los 
animales es preciso que tengan magnitud, pero ésta debe ser 

5 fácilmente visible en conjunto, así también las fábulas han de 
tener extensión, pero que pueda recordarse fácilmente. 

En cuanto al límite de la extensión, el que se atiene a los 
concursos dramáticos y a la capacidad de atención, no es cosa 
del arte in: pues, si hubiera que representar en un concurso cien 
tragedias, se representarían conira clepsidra, según dicen que ya 
se hizo alguna vez!5. Pero el límite apropiado a la naturaleza 

10 misma de la acción, siempre el mayor, mientras pueda verse en 
conjunto, es más hermoso en cuanto a la magnitud !6; y, para 
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unum et totum ex spectatione, ut si decem milium stadiorum 
sit animal) propterea oportet, quemadmodum in corporibus et 
in animalibus inesse quidem magnitudinem, sed eam quae facile 
conspici possit, sic et in fabulis inveniri quidem longitudinem, 5 
sed eam quae facile retineri memoria possit. 

Longitudinis autem 
terminus ad contentiones et sensum non artis est: si enim ter- 
mino opus esset causa tragoedias recitandi, ad clepsydras con- 
tenderent, quemadmodum quondam et aliis temporibus factum 
esse affirmant. terminus autem rei secundum ipsam naturam, 10 
semper quidem, qui maior est, quatenus simul patet, pulchrior 
est secundum magnitudinem. verum ut simpliciter re definita 
dicam, in quanta magnitudine secundum verisimile aut necessa- 
rium deinceps nascentibus rebus contingit in prosperam fortunam 
ex adversa aut ex prospera in adversam mutari, sufficiens termi- 


nus est magnitudinis. 15 


8 


Fabula autem est una non ut aliqui putant, si circa unum 
sit: multa enim et infinita genere contingunt, ex quibus nonnullis 
nihil est unum. sed et actiones unius multae sunt, ex quibus nulla 
actio est una. quare omnes videntur peccare, quicunque ex poetis 20 


establecer una norma general, la magnitud en que, desarrollán- 
dose los acontecimientos en sucesión verosímil o necesaria, se 
produce la transición desde el infortunio a la dicha o desde la 
dicha al infortuñio, es suficiente límite de la magnitud. 15 


8 
Sobre la unidad de la fábula. 


La fábula tiene unidad, no, como algunos creen, si se refiere 
a uno solo; pues a uno solo le suceden infinidad de cosas, algunas 
de las cuales no constituyen ninguna unidad. Y así también hay 
muchas acciones de uno solo de las que no resulta ninguna 
acción única D. Por eso han errado sin duda todos los poetas 20 
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Davepóv BE £x tv elpnuévov xol Bn od xà zé yevó- 
peva Aéyetv, toOto nomtod Épyov £otlv, dAA’ ola Bu yévorro 
vol TÁ Bovatà xark tò Elkóc % tó dvaykoiov. 6 yàp 


que han compuesto una Heracleida o una Teseida u otros poe 
mas semejantes; pues creen que, por ser Heracles uno, también 
resultará una la fábula 8, 

Pero Homero, así como es superior en lo demás, también 
parece haber visto bien esto, ya sea gracias al arte o gracias a la 
naturaleza 1%, Pues, al componer la Odisea, no incluyó todo lo 
que aconteció a su héroe, por ejemplo haber sido herido en el 
Parnaso '“ y haber fingido locura cuando se reunía el ejército ™1, 
cosas ambas que, aun habiendo sucedido una, no era necesario 
o verosímil que sucediera la otra *; sino que compuso la Odisea 
en torno a una acción única en el sentido que decimos, y de 
modo semejante la Ilíada Y3, 
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Herculeidem, Theseidem et talia poemata fecerunt: putant enim, 
quoniam unus erat Hercules, unam etiam fabulam (esse) con- 


venire. 
At Homerus, ut et in aliis excellit, sic etiam hoc videtur 


pulchre vidisse, sive propter artem sive propter naturam. Odys- 


seam enim faciens non descripsit omnia quaecunque ipsi conti- 25 


gerunt, ut eum accepisse vulnus in Parnasso, et simulasse insa- 
niam in coitione exercitus, ex quibus non erat necessarium, altero 
facto, alterum factum esse; sed circa unam actionem, qualem 
dicimus esse Odysseam, mansit, similiter et Iliadem. 

Oportet igitur, 
ut in aliis imitatricibus una imitatio unius est, sic et fabulam, 
quoniam actionis imitatio est, et unius esse et huius totius, et 
partes constare rerum sic ut transposita aliqua aut ablata diver- 
sum reddatur et moveatur totum: quod enim cum adest aut non 
adest, nihil facit quod appareat, id nec pars quidem est. 


9 


Manifestum. autem est ex iis quae dicta sunt, non esse poetae 
munus facta dicere, sed qualia fieri debent et quae fieri possunt, 
secundum verisimile vel necessarium. nam historicus et poeta non 


Es preciso, por tanto, que, así como en las demás artes imi- 
tativas una sola imitación es imitación de un solo objeto, así tam- 
bién la fábula, puesto que es imitación de una acción, lo sea de 
una sola y entera, y que las partes de los acontecimientos se 
ordenen de tal suerte que, si se traspone o suprime una parte, 
se altere y disloque el todo; pues aquello cuya presencia o ausen- 
cia no significa nada, no es parte alguna del todo “4. 


9 
Diferencia entre la poesía y la historia 


Y también resulta claro por lo expuesto que no corresponde 
al poeta decir lo que ha sucedido, sino lo que podría suceder, 
esto es, lo posible según la verosimilitud o la necesidad !®. En 
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14519 efecto, el historiador y el poeta no se diferencian por decir las 


cosas en verso o en prosa (pues sería posible versificar las obras 
de Heródoto, y no serían menos historia en verso que en prosa !#); 
la diferencia está en que uno dice lo que ha sucedido, y el otro, 
5 lo que podría suceder. Por eso también la poesía es más filosófica 


y elevada que la historia; pues la poesía dice más bien lo general, - 


y la historia, lo particular. Es general a qué tipo de hombres les 
ocurre decir o hacer tales o cuales cosas verosímil o necesaria- 
mente, que es a lo que tiende la poesía, aunque luego ponga 

10 nombres a los personajes 9; y particular, qué hizo o qué le suce- 
dió a Alcibíades 18. 
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eo, quod aut cum metro dicant aut sine metro, inter se differunt: 1451b 


liceret enim, quae Herodoti sunt, in metris ponere, et nihilo 
minus esset historia quaedam cum metro quam sine metris. sed 
in hoc est differentia, quod unus quidem facta dicit, alter vero 
qualia fieri debent. quamobrem et res magis philosophica -et 
melior poesis est quam historia: nam poesis magis universalia, 
historia magis singularia dicit. est autem universale, cum exponi- 
tur quemadmodum tali talia contingat dicere aut facere secun- 
dum verisimile aut necessarium; id quod spectat poesis, nomina 
imponens. singulare vero, quid Alcibiades fecerit aut passus sit. 


Ac in comoedia quidem iam hoc manifestum factum est: nam 
cum constituerint fabulam per verisimilia, sic quaelibet nomina 
imponunt, et non ut iambici circa aliquem singularem faciunt. 


in tragoedia autem factis nominibus haerent. causa vero est, 

quod persuasibile est possibile; ac non facta quidem non credi- 

mus esse possibilia, facta vero manifestum est possibilia esse: 
non enim facta essent, si impossibilia essent. 

Nec tamen non in 

aliquibus tragoediis unum aut duo sunt ex notis nominibus, alia 

vero ficia, in quibusdam autem nullum, ut in Agathonis Flore: 


Pues bien, en cuanto a la comedia, esto xesulta claro; en 
efecto, después de componer la fábula verosímilmente, asignan 
a cada personaje un nombre cualquiera, y no componen sus 
obras, como los poetas yámbicos, en torno a individuos par- 
ticulares. l i 

Pero en la tragedia se atienen a nombres que han existido °; 
y esto se debe a que lo posible es convincente; en efecto, lo que 
no ha sucedido, no creemos sin más que sea posible; pero lo 
sucedido, está claro que es posible, pues no habría sucedido si 
fuera imposible. 

Sin embargo, también hay tragedias en que son uno o dos 
los nombres conocidos, y los demás, ficticios; y en algunas nin- 
guno, por ejemplo, en la Flor de Agatón, pues aquí tanto los 
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D 


xal Suvard yevécdal, kab’ 8 ¿xelvocs abıav TOimthc Zoruu, 


.Töv 52 &nAÓv póBov xol mpá£sov ol ` Eeuoobuébee 
etolv velporo Atyo 5’ émelcodidón u600v Ev Q ré žus- 
óbia per” &AAqAa oft" elixóc obr” dváyxn elva. Toladren 
Dë movoDvtaL ómÓ pév tv QaóXov nomtäv Bu: abtoóc, bno 
de réi «yabGv Six todo broxpitác' k«yoviopata yàp 
ROLDÖVTEG, Kal Tapa TY 5óvaguv mapareíivovtes tóv Mio, KOA- 
Age Ötaotpedeıv ávayxáfovta tÒ ¿peEñe. 

"Enel Gë oğ 
póvov tedelac Zort npd&eos Y plunoıs «AAA xol pofepáv 
kal ¿heeivOv, tada è vylvevot kal póáñrota Kal uGAAOv 
Dro ` yévnta napa wmv bófav 51 ğAANAa tó yàp Gou- 


hechos como los nombres son ficticios, y no por eso agrada 
menos 1%, 

De suerte que no se ha de buscar a toda costa atenerse a las 
fábulas tradicionales sobre las que versan las tragedias. Sería, 
en efecto, ridículo pretender esto, ya que también los hechos 
conocidos son conocidos de pocos, y sin embargo deleitan a 
todos 5, 

De esto resulta claro que el poeta debe ser artífice de fábulas 
más que de versos, ya que es poeta por la imitación, e imita las 
acciones !?, Y si en algún caso trata cosas sucedidas, no es menos 
poeta; pues nada impide que algunos sucesos sean tales que se 
ajusten a lo verosímil y a lo posible, que es el sentido en que los 
trata el poeta 1, 
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similiter enim in hoc et res et nomina ficta sunt, et nihilo minus 
delectat. 
Quare non omnino quaerendum est ut traditis fabulis, 


in quibus tragoediae versantur, haereamus: nam est ridiculum 25 


hoc quaerere, quoniam et nota paucis nota sunt, et tamen de- 
lectant omnes. 

Manifestum igitur ex his poetam esse oportere 
magis fabularum effectorem quam metrorum, quatenus poeta 
secundum imitationem est, imitatur autem actiones. quamvis 


igitur contigerit facta pangere, nihilo minus poeta est. factorum 30 


enim nonnulla nihil prohibet talia esse qualia verisimile est fieri 
et possibilia esse, secundum quod ille ipsorum poeta est. 
Simpli- 
cium autem fabularum et actionum episodicae sunt pessimae. 
dico episodicam fabulam, in qua episodia altera post altera esse 
neque verisimile neque necesse est. ac tales efficiuntur a malis 
quidem poetis propter ipsos, a bonis vero propter histriones: 
certamina enim facientes, et supra facultatem fabulam extenden- 
tes, distorquere saepenumero coguntur quod ex ordine est. 


Quoniam autem non solum est perfectae actionis imitatio sed 
etiam terribilium et miserabilium, atque haec fiunt maxime talia, 
et magis, cum fiant praeter opinionem inter se; nam admirabile 


De las fábulas o acciones simples 5*, las episódicas son las 
peores. Llamo episódica a la fábula en que la sucesión de los 
episodios no es ni verosímil ni necesaria 55, Hacen esta clase de 
fábulas los malos poetas espontáneamente, y los buenos, a causa 
de los actores; pues, al componer obras de certamen y alargar 
excesivamente la fábula, se ven forzados muchas veces a torcer 
el orden de los hechos P5, 

Y, puesto que la imitación tiene por objeto no sólo una acción 
completa, sino también situaciones que inspiran temor y compa- 
sión, y éstas se producen sobre todo y con más intensidad cuando 
se presentan contra lo esperado unas a causa de otras; pues 
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11 


"Eo de nepiréteia piv ñ sl; tò ¿vavilov tàv por: 
rou&vov perapoAñ, Kadänep elpntal, xol toUTO SÉ, dGomep 


así tendrán más carácter maravilloso que si procediesen de azar 
o fortuna, ya que también lo fortuito nos maravilla más cuando 
parece hecho de intento, por ejemplo cuando la estatua de Mitis, 
en Argos, mató al culpable de la muerte de Mitis, cayendo sobre 
él mientras asistía a un espectáculo 55; pues tales cosas no pare- 
cen suceder al azar; de suerte que tales fábulas necesariamente 
son más hermosas *, 


10 
Fábulas simples y fábulas complejas 


De las fábulas, unas son simples y otras complejas; y es que 
también las acciones, a las cuales imitan las fábulas, son de suyo 
tales. Llamo simple a la acción % en cuyo desarrollo, continuo 
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sic habebunt magis quam si a casu et fortuna, quoniam et eorum 5 
quae a fortuna sunt, haec maxime admirabilia videntur quaecun- 
que tanquam ex industria apparent facta fuisse, sicuti statua 
Mityi Argis interfecit eum qui fuit causa interitus Mityi, cum in 
eius caput incidisset, dum ipse spectaret: videntur enim talia 
non temere facta esse; idcirco necesse est tales fabulas pulchrio- 10 
res esse. 
10 


Ac fabularum aliae simplices sunt aliae implexae. etenim 
actiones quarum imitationes fabulae sunt, ne aliud quaeramus, 
sunt tales. appello simplicem actionem, qua facta, ut definitum 15 
est, continua et una, transitus fit sine peripetia vel agnitione. 
implexa est, ex qua cum agnitione aut peripetia aut ambabus 
transitus fit. 

Haec autem oportet fieri ex ipsa constitutione fabu- 
lae, ut ex anteactis aut ex necessitate aut secundum verisimile 20 
haec fieri contingat. differt enim multum utrum haec propter 
haec an post haec fiant. 


11 


Est vero peripetia in contrarium eorum quae aguntur mutatio, 
ut dictum est; atque hoc, ut dicimus, secundum verisimile aut 


y uno, tal como se ha definido e. se produce el cambio de fortuna 15 
sin peripecia ni agnición éi: y compleja, a aquella en que el cam- 
bio de fortuna va acompañado de agnición, de peripecia o de 
ambas. 

Pera éstas deben nacer de la estructura misma de la fábula, 
de suerte que resulten de los hechos anteriores o por necesidad 
o verosimilmente. Es muy distinto, en efecto, que unas cosas 20 
sucedan a causa de otras o que sucedan después de ellas !9. 


11 
Sobre la peripecia, la agnición y el lance patético 


Peripecia es el cambio de la acción en sentido contrario, según 
se ha indicado !#, Y esto, como decimos, verosímil o necesaria- 
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mente; así, en el Edipo, el que ha llegado con intención de 
alegrar a Edipo y librarle del temor relativo a su madre, al 
descubrir quién era, hizo lo contrario 5; y en el Linceo, éste es 
conducido a la muerte, y le acompaña Dánao para matarlo 166; 


pero de los acontecimientos resulta que muere Dánao y aquél. 


se salva. 

La agnición es, como ya el nombre indica, un cambio desde 
la ignorancia al conocimiento, para amistad o para odio *”, de los 
destinados a la dicha o al infortunio 1%, Y la agnición más per- 
fecta es la acompañada de peripecia, como la del Edipo!9. Ahora 
bien, hay todavía otras agniciones; pues también con relación 
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necessarium. ut in Oedipode, cum venisset nuntius tanquam laeti- 
tiam allaturus Oedipodi eumque metu liberaturus adversus ma- 
trem, ut aperuit quisnam esset, contrarium fecit. et in Lynceo, 
cum ipse quidem duceretur ut moriturus, Danaus vero perseque- 
retur ut interfecturus, hunc quidem contigit ex rebus gestis mori, 
illum vero servari. 

Agnitio autem est, ut etiam nomen significat, 
ex ignoratione in cognitionem mutatio, aut ad amicitiam aut ini- 
micitiam eorum qui ad prosperam fortunam vel adversam definiti 
sunt. ac pulcherrima agnitio est cum simul peripetiae fiunt, ut 
se "habet in Oedipode. 

Àc sunt quidem etiam aliae cognitiones. 
etenim ad inanimata pertinet agnitio, et ad quaecunque, ut dictum 
est, a fortuna aliquando esse contingit. et si fecit aliquis aut non 
fecit, licet agnoscere. 

Sed quae maxime pertinet ad fabulam et 
quae maxime ad actionem, est ea quae dicta est: talis enim 
agnitio et peripetia aut misericordiam habebit aut metum; qua- 
lium actionum tragoedia imitatio supponitur. praeterea vero et 
adversa fortuna uti et prospera in talibus continget. 

Iam quoniam 
agnitio quorundam est agnitio, aliae quidem sunt alterius ad 
alterum solum, cum fuerit manifestus alter quis sit; aliquando 
vero ambos oportet agnoscere, ut Iphigenia ab Oreste agnita est 
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a objetos inanimados y sucesos casuales ocurre a veces como se 35 


ha dicho, y puede ser objeto de agnición saber si uno ha actuado 
o no. 

Pero la más propia de la fábula y la más conveniente a la 
acción es la indicada. Pues tal agnición y peripecia suscitarán 


compasión y temor, y de esta clase de acciones es imitación la 1452 


tragedia, según la definición "9. Además, también el infortunio y 
la dicha dependerán de tales acciones. 

Ahora bien, puesto que la agnición es agnición de algunos, 
las hay sólo de uno con relación al otro, cuando se descubre 


quién es uno de los dos; pero otras veces es preciso que se reco- 5 


nozcan mutuamente; por ejemplo, Ifigenia fue reconocida por 
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Orestes a causa del envío de la carta, pero él necesitaba otra 
agnición por parte de Ifigenia "1. 

Tenemos, pues, aquí dos partes de la fábula: peripecia y agni- 
10 ción. La tercera es el lance patético. De éstas, la peripecia y la 
agnición quedan explicadas; el lance patético es una acción des- 
tructora o dolorosa, por ejemplo las muertes en escena 1, los 
tormentos, las heridas y demás cosas semejantes !?. 


12 
Partes cuantitativas de la tragedia 


Hemos dicho anteriormente qué partes de la tragedia: es pre- 


15 ciso usar como elementos esenciales !'%; pero desde el punto de 
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ex missione epistolae, illi autem erga Iphigeniam alia opus fuit 
agnitione. 

Ac duae quidem fabulae partes circa haec sunt, peri- 
petia et agnitio. tertia vero est passio. atque ex his peripetia et 
agnitio expositae sunt. passio vero est actio habens vim interi- 
mendi aut graves dolores afferendi, ut quae in aperto sunt mor- 
tes et eiulationes et vulnerationes, et quaecunque talia. 


12 


Iam partes tragoediae, quibus ut formis oportet uti, prius 
diximus. at secundum quantitatem, et in quas ipsa dividitur sepa- 
ratas, hae sunt, prologus, episodium, exodus, choricum, et huius 
quidem una pars parodus altera vero stasimum. atque hae quidem 
communes omnium, propriae vero illae a scena et commi. 

Ac 
prologus est pars integra tragoediae ante chori parodum, episo- 
dium pars integra tragoediae interiecta inter integros choricos 
cantus, exodus pars integra tragoediae, post quam non est chori 
cantus. chorici autem parodus prima dictio integri chori, stasi- 


vista cuantitativo y en las que se divide por separado, son las 
siguientes: prólogo, episodio, éxodo y parte coral, y ésta se sub- 
divide en párodo y estásimo. Estas partes son comunes a todas 
las tragedias; son peculiares de algunas los cantos desde la 
escena 1% y los comos. _ . 

El prólogo es una parte completa de la tragedia que precede 
al párodo !% del coro; el episodio, una parte completa de la tra- 
gedia entre cantos corales completos, y el éxodo, una parte com- 
pleta de la tragedia después de la cual no hay canto del coro. 
De la parte coral, el párodo es la primera manifestación de todo 
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13 
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el coro; el estásimo, un canto del coro sin anapesto ni troqueo, 
y el como, una lamentación común al coro y a la escena *”. 

25 Hemos dicho anteriormente qué partes de la tragedia es pre- 
ciso usar como elementos esenciales; pero desde el punto de vista 
cuantitativo y en las que se divide por separado, son las que aca- 
bamos de enunciar. 

13 


Qué se debe buscar y qué evitar al construir la fábula 


A qué se debe tender y qué es preciso evitar al construir las 

fábulas, y por qué medios se alcanzará el efecto propio de la 

30 tragedia, conviene exponerlo a continuación de lo que ahora se 
ha dicho. 
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mum vero cantus chori sine anapaesto et trochaeo. at commus 
lamentatio communis chori et a scena. 


Ac partes quidem tra- 25 


goediae, quibus oportet uti, prius dictae: at secundum quantita- 
tem, et in quas ipsa dividitur separatas, hae sunt. 


13 


Quae vero oportet spectare et quae oportet cavere constituen- 
tes fabulas, et unde erit tragoediae opus, sequitur ut dicamus 
post illa quae adhuc dicta sunt. 

Quoniam igitur constitutionem 
pulcherrimae tragoediae oportet esse non simplicem sed nexam, 
eamque terribilium et miserabilium imitationem (hoc enim pro- 
prium huiusmodi est imitationis), primum quidem manifestum 


30 


est neque aequos viros mutatos apparere oportere ex prospera 35 


fortuna in adversam, id enim non est terribile nec miserabile, 
sed sceleratum; neque improbos ex infortunio in prosperam for- 
tunam, id enim maxime omnium a tragoedia alienum est, quia 
nihil habet eorum quae oportet: neque enim gratum hominibus 


'neque miserabile neque terribile est; neque rursus valde malum 


ex prospera fortuna in adversam cadere; quod enim gratum est 
hominibus, id quidem habet talis constitutio, sed neque miseri- 
cordiam habet neque timorem: illa enim est circa eum qui in- 


Pues bien, puesto que la composición de la tragedia más 
perfecta no debe ser simple, sino compleja "3, y al mismo tiempo 
imitadora de acontecimientos que inspiren temor y compasión 
(pues esto es propio de una imitación de tal naturaleza), en 
primer lugar es evidente que ni los hombres virtuosos deben 
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aparecer pasando de la dicha al infortunio, pues esto no inspira 35 


temor ni compasión, sino repugnancia 1%; ni los malvados, del 
infortunio a la dicha, pues esto es lo menos trágico que puede 
darse, ya que carece de todo lo indispensable, pues no inspira 
simpatía 1%, ni compasión ni temor; ni tampoco debe el suma- 
mente malo caer de la dicha en la desdicha, pues tal estructu- 
ración puede inspirar simpatía, pero no compasión ni temor, ya 
que aquélla se refiere al que no merece su desdicha, y éste, al 
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170 Flept vous, 1453a5-25 
zent TÓV Ópolov, EAsoc pév mzpl tóv é&vá£iov, qópoc Gë 


nepl tòv Ópotov, dote obte ¿heelvov obre pofepov Éotal TÒ 
ovußalvov. 
“O Hëroté &pa toótov Aounóc. Zon ÖÈ totobtoc 
ó vie «peri Siapépov xol Bukaooóvy uve ið xaxlav 
vol pox8nplav petaBádiov eig Iv Suotuxlav «AAA SL” 
Guaptiav TIVA, TÓV Ev yeyäin ón Óvtov xol Ebtuxia, 
olov Oldlnoug kat Guëocne kal ol Ex tÓv TOLOUTOV YEv@V 
¿mpavele Úvópes. 
 Aváykn dpa äu karc EÉxovta pDBov 
aáriodv elvat uGAXov $ SınAoßv, OREP TIVÉC QaOL, Kal PETO- 
párheiv of sic edtuxlav k Buotoyiac «AAA Toúvavtlov 
¿€ ebruxlac slg Suotuxiav, um Dé poxbnpiav Aà Gr 
Guaprlav peydáinv, fj olov elpnrau Jj Bertiovos u&XAAXov H 
xslpovoc. 
Xnusiov è xol tò yryvóusvov' mpótov gév ydp 
ol nomral todg tuxóvtac pó0ooc dámmpi8uouv, vov è mepl 
dAtyacs  olklac at xaAAıotaı Tpayablaı ouvrldevraı, | olov 
nepli 'AAku£ova xal Olölnovv xol "Opéotrnv xoi MeAÉcypov 
vol Oo£ow kal Tilegov, vol doors &AAotc coupéQnkev 
D nadeliv sevk N Tofoa.. 
"H pèv obv voté tv cÉyvnv 
xoAAlorn tpoayobta £x vaótnc TÅG cootéáosóG Zort. 
Ai xat 
ot Eöpınlön ¿yxahodvtec TÒ abrió dGpaprávouotv Ort TOBTO 
Spk Zu talg Tpaywölcaıs xal moAXal «ótoD ele Ouotoylav 


5 que nos es semejante; la compasión, al inocente, y el temor, al 


semejante; de suerte que tal acontecimiento no inspirará ni com- 
pasión ni temor. 


Queda, pues, el personaje intermedio entre los mencionados. . 


Y se halla en tal caso el que ni sobresale por su virtud y justicia 
ni cae en la desdicha por su bajeza y maldad !#, sino por algún 


10 yerro 2, siendo de los que gozaban de gran prestigio y felicidad, 


como Edipo y Tiestes '* y los varones ilustres de tales estirpes '#. 
Necesariamente, pues, una buena fábula será simple antes que 
doble !5, como algunos sostienen, y no ha de pasar de la desdicha 
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digne adversa fortuna utatur, hic vero circa similem, quare neque 5 
miserabile neque terribile apparet quod contingit. 

Reliquus igitur 
est inter hos interiectus. est autem talis, qui neque virtute prae- 
stat et iustitia, neque propter vitium et pravitatem mutatur in 
adversam fortunam, sed propter errorem aliquem, eorum qui 10 
sunt in magna existimatione et fortunae prosperitate, cuiusmodi 
Oedipus et Thyestes, et qui ex talibus familiis illustres viri sunt. 


Necesse enim est egregie se habentem fabulam esse magis sim- 
plicem quam duplicem, ut quidam dicunt; et mutari non in 
prosperam fortunam ex adversa, sed contra ex prospera in adver- 15 
sam, non propter improbitatem sed propter errorem magnum, 
aut talis personae qualis dictum est, aut melioris magis quam 
peioris. 

Signum autem est etiam id quod observatur: nam antea 


quidem poetae quaslibet fabulas enumerabant, nunc vero circa 


paucas domos pulcherrimae componuntur tragoediae, ut circa 
Alcmaeonem et Oedipum et Orestem et Meleagrum et Thyestem 20 
et Telephum, et quibuscumque aliis contingit aut atrocia pati aut 
facere. 

Ac secundum artem quidem pulcherrima est tragoedia ex 
hac constitutione. - 

Quare et errant qui accusant Euripidem in 

eadem re, quod hoc faciat in tragoediis, et multae ipsius in 25 


a Ja dicha, sino, al contrario, de Ja dicha a la desdicha; no por 
maldad, sino por un gran yerro, o de un hombre cual se ha dicho, 15 
o de uno mejor antes que peor. 

Y así lo confirma la experiencia. AI principio, en efecto, los 
poetas versificaban cualquier fábula; pero ahora las mejores tra- 
gedias se componen en torno a pocas familias, por ejemplo, en 
torno a Alcmeón, Edipo, Orestes, Meleagro, Tiestes, Télefo é y 20 
los demás a quienes aconteció sufrir o hacer cosas terribles. 

Así, pues, la tragedia técnicamente más perfecta tiene la es- 
tructura dicha, 

Por eso también cometen este mismo error los que censuran 
a Eurfpides por proceder así en sus tragedias !7, muchas de las 2 
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TeAgutöcıy. Toto wén otv, Gorep zlpqtot, Zë: onustov 
SE uéyictov: nl ydp t&v oxnvóv xol tv &yóvov Tpayt- 
kotator al rotofrot d$olvovtoi, Ev xorop0c8Gow, xol A 
Eöpinlöng, el xoi tà Mia uh eb olxovopei, &AAX Tpayı- 
30 kótatóc ye t&v motntóv palvata. 
Aevtépa 8° Y pam 
Aeyopévn ómó tivÓv éotiv oóotaoic, fj Bu te tv obota- 
civ Exovoa, xa0&mep y "Odboosıa, kot tTehevtáva ZE £vavil- 
ac toig Beton xal xelpootv. oksi 52 slvat mpótr bi 
mv tàv BedTpov &o0É£vetav' dKoAouBodcı yàp ol moiqral kat? 
35 eoxmv norodvres toic Orotaic. Eorıv dl oóy on And Tpayo- 
Blas Ndovi, «AAA pňov tfc xopoblag olxelo ¿xel ydp 
X&v ol ExBiotol ow Ev tQ pl, olov ’Opkorms xol Alyı- 
oBoc, [Aot yevönevor Ent eru Zëäpvouro, xal dkro- 
8vfjoxet odñele óm’? oöbevöc. . 


14 
14536 "Eotiv èv obv tò poBepóv xol ¿deeivóv £x tg Spec 
ylyveodaı, Eotıv 52 vol ZE aótfjg tfi; ouot&áoEoG tv mpay- 
pátov, Önep ¿orl npöTepov xol nomtoß dusivovos. Sel yàp 
kal ğvev TOD ópüv oDto ouveorävaı ré uB0ov Bore tÓv 


5 dxobovra tá tpáyuata yivóueva xol óplrreiv xal ¿hestv 
Ex tóv ovußaıvövrov' nep čv Tádol TIC dKobmv Të TOD 


cuales acaban en infortunio. Pues esto, según hemos dicho, es 
correcto. Y lo prueba insuperablemente el hecho de que, en la 
escena y en los concursos, tales obras son consideradas como las 
más trágicas, si se representan debidamente, y Eurípides, aunque 
no administra bien los demás recursos, se muestra, no obstante, 
30 el más trágico de los poetas. 
Viene en segundo lugar la estructuración que algunos conside- 
ran primera, la cual tiene estructura doble, como la Odisea '#, y 
termina de modo contrario para los buenos y para los malos. 
Y parece ser la primera por la flojedad del público; pues los 
poetas, al componer, se pliegan al deseo de los espectadores !9. 
35 Pero éste no es el placer que debe esperarse de la tragedia, sino 
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adversam fortunam terminent. id enim rectum est, ut diximus. 
ac signum maximum est, quod in scenis et certaminibus tales 
maxime apparent tragicae, si recte dirigantur; et Euripides quam- 
vis alia non bene disponat, hac tamen in parte inter poetas maxi- 


me apparet tragicus. 30 


lam vero secunda constitutio est, quae a 
quibusdam prima dicta est, eius fabulae quae duplicem habet 
constitutionem, ut Odyssea, et desinit ex contrarietate melioribus 
et peioribus. videtur autem esse. prima propter theatrorum imbe- 
cilitatem: nam poetae eam consequuntur morem gerentes spec- 
tatoribus. atque haec ea non est quae a tragoedia proficiscitur 35 
voluptas, sed magis comoediae propria: in ea enim fabula si 
inimicissimi sint, ut Orestes et Aegisthus, amici tandem facti 
exeunt et nullus per alterum moritur, 


14 


Ac licet quidem terribile et miserabile ex apparatu fieri, licet 14535 
vero etiam ex ipsa constitutione; id quod prius est et poetae 
melioris. oportet enim etiam sine visu fabulam sic constitutam 
esse, ut audiens res quae fiunt, et horreat et misereatur ex iis 5 
quae contingunt. in quas perturbationes cadet ille qui Oedipodis 


que más bien es propio de la comedia; aquí, en efecto, hasta 
los más enemigos segán la fábula, como Orestes y Egisto, al fin 
se tornan amigos y se van sin que ninguno muera a manos del 
otro. 


14 


La compasión y el temor deben nacer de la estructura 
de la fábula 


Pues bien, el temor y la compasión pueden nacer del espec- 1453b 
täculo 9, pero también de la estructura misma de los hechos, 
lo cual es mejor y de mejor poeta. La fábula, en efecto, debe 
estar constituida de tal modo que, aun sin verlos, el que oiga 
el desarrollo de los hechos se horrorice y se compadezca por lo 3 
que acontece; que es lo que le sucedería a quien oyese la fábula 
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Otólmov g6000v. tÒ Dë Dé tic Syeoc To0to mapaokso&- 
terv "ieren Kol xopnylas Beóuevóv otw. 

Ot $à pr ré 
poBepov Dua oe peos &AXà TO TEPATÓSEC uóvov rapa- 
oxeudbovteg, OUDEV Tpaypdla kotvovoDowv' od yàp máoav Sel 
Enteiv hdoviv dmó tpayediac &AAX jv olxelav. ¿nel Së 
thv &mó ¿Atov xol póßov Sé pluñosoc Bet idoviy napa- 
OKEVÁLELV TÓV nomtiv, $avepóv de tobto £v toig mo&yyua- 
ov ¿uromtéov. ' 

Mota oöv dew& Y moto olktpd Ya'varaı 
TvV OLyTiTTÓVTOVY,  Aéousv. 

"Aváyen 587 fj plov elva 
tpóc &AAfXouc TAG tOLMIÓTAC mpá£sig fj £x0pGv fj unbeté- 
pov. Av pěv obv é£y0póc £y0póv, oóbiv ¿hesivóv obte 
Toun obre uéAAOV, TANV Kor" abdró TO máOoc 005’ Av 
undetépos Exovtec' Ótav 8? Ev Toig Alag ¿yyévntaL zéi 
náð, olov y ddelgóc dbeAQóv 1j vió rarépa A pimp 
vióv fj vlóc yntépa d«roxtelvy % pidAy A tu &AXo toioDrov 
Spk, tabra Entrtéov. 

Tonc uàv obv rapeidnuuévooe púBove 
Ae odx Éouv, A£yo ë olov cv Kivrauuforpav éro- 
Bavoücav und tod 'Opéctou xod tijv ’EpıpöAnv ómó rof "AAKUE- 
evoc' aótóv DE ebploxeiv dei xat Toig mapabeBouévoig ypfj- 


de Edipo?! En cambio, producir esto mediante el espectáculo 
es menos artístico y exige gastos. 

Y los que mediante el espectáculo no producen el temor, sino 
tan sólo lo portentoso, nada tienen que ver con la tragedia 1%; 
pues no hay que pretender de la tragedia cualquier placer, sino 
el que le es propio '%, Y, puesto que el poeta debe proporcionar 
por la imitación el placer que nace de la compasión y del temor, 
es claro que esto hay que introducirlo en los hechos. 

Veamos, pues, qué clase de acontecimientos se consideran 
temibles, y cuáles dignos de compasión. 

Necesariamente se darán tales acciones entre amigos, o entre 
enemigos, o entre quienes no son ni lo uno ni lo otro. Pues bien, 
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fabulam audiat. efficere autem hoc per apparatum est magis 
artificii expers, et sumptus requirit. 

Atque qui non solum terri- 
bile per apparatum sed monstruosum efficiunt, nihil commune 
habent cum tragoedia; non enim. omnem a tragoedia oportet 
voluptatem quaerere, sed propriam. quoniam vero ex misericor- 
dia et metu per imitationem poetam efficere oportet voluptatem, 
id in rebus efficiendum esse manifestum est, 

Qualia igitur atro- 
cia aut qualia miserabilia appareant, ex iis assumamus quae 
contingunt, 

Necesse autem est aut amicorum esse inter se tales 
actiones, aut inimicorum, aut neutrorum. quodsi inimicus inimi- 
cum occiderit, nihil miserabile, neque dum facit neque dum 
facturus est, monstrat, praeterquam in illa ipsa perturbatione. 
neque qui se neutro modo habent. quando autem in amicitiis sunt 
perturbationes, ut si frater fratrem aut filius patrem aut mater 
filium aut filius matrem occiderit aut occisurus fuerit aut tale 
aliquid aliud faciat, haec quaerere oportet. 

Ac receptas quidem 
fabulas solvere non licet: dico autem ut Clytaemnestram occisam 
ab Oreste et Eriphylen ab Alcmaeone. ipsum vero invenire ac 


si un enemigo ataca a su enemigo, nada inspira compasión, ni 
cuando lo hace ni cuando está a punto de hacerlo, a no ser por 
el lance mismo; tampoco, si no son amigos ni enemigos. Pero 
cuando el lance se produce entre personas amigas Di, por ejem- 
plo si el hermano mata al hermano, o va a matarlo, o le hace 
alguna otra cosa semejante, o el hijo al padre, o la madre al 
hijo, o el hijo a la madre, éstas son las situaciones que deben 
buscarse 1%, 

Ahora bien, no es lícito alterar las fábulas tradicionales, por 
ejemplo que Clitemestra murió a manos de Orestes 1% y Erifila 
a las de Alcmeón 7, sino que el poeta debe inventar por sí mismo 
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"Eotı pév yàp obro yivaodar tv TRE, ğonsp ol naAauol 
Enolouv &ibórac Kal yvyvóokovrac, xabárep xol Eöpınlöng 
Enolmoev dmokrelvoucav tobc mTaibac tiv Mibelav: Éouv Së 
mpütet pév, dyvoodvtac BE npa tò eivóv, &l0' Dorepon 
&vayvopíoat tv prdlav, Gonep 6 ZopoxkAdouc Olölnouc' rei. 
to uév obv Bn Tod bpágatoc, Ev 5” adt t tpayebla 
olov ô 'AXAkuéGv ó *Aotubápavtos A ó TnAégyovos ò £v 16 
tpavpatig "Oduvcel, 

"En 52 tplrov napé tata, tóv HEAAoV- 
ta motelv Tı TÀV åvykéotov Bu &yvorav, &vayvoploot mplv 
Toroa. xol nap voire oóx Éotiv &AXoQ d yóp TpáEo 
&v&yxm Y un, vol elóótac f| un elóótac. 

Toótov è tÒ piv 
ywéckovta pedAñooa xoi un npa yxelpiotov tó TE yàp 
prapóv Éxel, xal ob tpayixóv &ma0Ec yáp. Siónmep obñele 
Tot ópóloc, el up Aude, olov £v *Avtiyóvy tóv Kp£ovta 
ó Aluov. tÓ 52 npa Beótepov. Bédmiov bà tò dyvoodvre 
pév mpëfo, apáúgavta dE dvayvoploar tó TE yàp prapdv 
OÒ TPóGEOTIV, Kal $ ávayvópiols EKTÄNKTIKÖV. 

Kpátiotov Së 
TÒ teheutatlov, Aéyo òè oloy Zu tQ Kpeopóvip f Mepönn 
HEAAEL TÓV vlóv «moktelvelv, anoxtelver 68. oğ, &AA' &v- 


y hacer buen uso de las recibidas 9, Pero aclaremos a qué llama- 
mos buen uso. 

Es posible, en efecto, que la acción se desarrolle, como en los 
poetas antiguos, con pleno conocimiento de los personajes, como 
todavía Eurípides presentó a Medea matando a sus hijos. Pero 
también es posible cometer una atrocidad sin saberlo, y reco- 
nocer después el vinculo de amistad, como el Edipo de Sófocles; 
en este caso, fuera de la obra, pero otras veces en la tragedia 
misma, como el Alcmeón de. Astidamante '% o el Telémaco del 
Odiseo herido 29. - 

Y todavía puede haber una tercera posibilidad 2%; que, estando 
a punto de hacer por ignorancia algo irreparable, se produzca la 
agnición antes de hacerlo 329. Fuera de éstas, no hay otra; pues 
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traditis recte uti oportet. idque quod dicimus se recte habere, 
apertius exponamus. 

Licet enim sic actionem fieri ut antiqui 
faciebant, ut eam praestarent scientes et cognoscentes, quem- 
admodum occidentem filium Medeam Euripides fecit. ac licet 
agere ita ut ignorantes rem agant atrocem, postea vero amicitiam 
agnoscant, ut Sophoclis Oedipus. atque hoc quidem extra actio- 
nem. in ipsa vero tragoedia, ut Alcmaeon Astydamantis vel Tele- 
gonus in vulnerato Ulysse. 

Praeterea tertium est, cum quis ali- 
quid saevi propter ignorantiam facturus erat et priusquam faceret 
agnovit. et praeter haec aliter non licet: aut enim facere necesse 
est aut non, et scientes aut non scientes. 

Horum. autem pessimum 
est, cum quis facturus fuit et non fecit: sceleratum enim habet 
et non tragicum, nam sine affectu est. quare nemo facit similiter 


nisi raro, ut in Antigona Creontem Haemon: nam fecisse secun- 


dum est. ac melius est ignorantem quidem fecisse, cum autem 
fecerit, agnovisse: sceleratum enim non adest, et agnitio stupo- 
rem gignit. 

Optimum vero est postremum. dico autem ut in 
Cresphonte Merope interfectura quidem filium erat, sed cum 


necesariamente se actuará o no se actuará, y a sabiendas o sin 
saber lo que se hace. 

Y, de estas situaciones, la de estar a punto de ejecutar la 
acción a sabiendas y no ejecutarla es la peor; pues, siendo repul- 
siva, no es trágica, ya que le falta lo patético. Por eso ningün 
poeta presenta una situación semejante, a no ser rara vez; por 
ejemplo, en la Antígona, la de Hemón frente a Creonte ®. Ejecu- 
tar la acción ocupa el segundo puesto?", Mejor aún es que el 
personaje la ejecute sin conocer al otro y, después de ejecutarla, 
le reconozca; pues así no se da lo repulsivo, y la agnición es 
aterradora 2%, 

Pero la situación mejor es la última; así, por ejemplo, en el 
Cresfontes, Mérope está a punto de matar a su hijo, pero no lo 
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eyvopioe, kal Ev tfj ’Igıyevea N dëch tóv ddelgóv, kal 
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Tepl Gë tá Dën véttap& otv ðv Bet otoxóleodos. Ev 
pév xol -xpórov, Ónoc xpnota D. Be 58 fj9oc uiv áv, 
Gorep ¿AMÉXOn, om Qavepóv $ Aóyoc fj N mpG&tc npo- 
alpeolv uva ($ uc Ev) A, xpnotóv BE ¿dv xpnotüv. Eotıv 82 

20 £v Éxàcto yéver Kal y&p yov &ouv xenotí, xol 500Aoc, 
Kaltot ye looc tovtov tò pèv yxsipov, tÒ è Soc pab- 
Aóv ¿otiv. 

Aebtepov è tó Äpuöttovra' Eotıv yàp d«vbpelov 

uàv tò ABoc, &AA' où% dápuórtov yuvaıkl tò A Avdpelav į 
Seu elva. 

Tpltov è 16 Ópoiov. toto wén Erepov rof 

25 %pnotòv tò oc vol d«puórtov noioa ðonsp elipntau. 


mata, sino que lo reconoce %, y, en la Ifigenia, la hermana a su 
hermano, y en la Hele, cuando el hijo se dispone a entregar a su 
madre, la reconoce, 
Por eso, como se dijo arribam las tragedias no se refieren 
10 a muchos linajes; pues buscando no por arte sino por azar 
hallaron la manera de producir tales situaciones en las fábulas 20; 
y así se ven obligados a recurrir a las familias en que aconte- 
cieron tales desgracias. 
Sobre la disposición de los hechos y sobre las cualidades que 
15 deben tener las fábulas, baste lo dicho. 
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agnovisset, non interfecit. et in Iphigenia soror fratrem. et in 
Helle filius matrem dediturus agnovit. 
Quapropter, quod pridem 
dictum est, non circa multas sunt tragoediae familias: quaeren- 10 
tes enim non ab arte sed a fortuna buiusmodi fabulae confectio- 
nem invenerunt; itaque ad has domos coguntur occurrere, qui- 
buscunque tales contigerunt perturbationes. 

Ac de rerum consti- 
tutione, et quales fabulas esse oporteat, satis dictum est. 15 


15 

` Ceterum de moribus quattuor sunt quae spectare oportet. 
unum quidem et primum, quomodo boni sint. habebit autem 
mores, si, ut dictum est, oratio aut actío manifestam efficiat 
praeelectionem aliquam; malos quidem, si malam, bonos vero, 
si bonam. est vero hoc in unoquoque genere: etenim mulier est 20 
bona et servus, etiamsi fortasse ex his illud quidem peius, hoc 
omnino malum est. 

Secundum est, quando sint convenientes: est 
enim virorum mos, sed non conveniens mulieri fortem vel terri- 
bilem esse. 

Tertium quando sint similes: hoc enim aliud est ab 
eo quod est bonos et convenientes mores facere, ut dictum est. 25 


15 
Las cuatro cualidades de los caracteres 


En cuanto a los caracteres, hay cuatro cosas a las que se 
debe aspirar. La primera y principal, que sean buenos?", Habrá 
carácter si, como se dijo?!!, las palabras y las acciones manifies- 
tan una decisión, cualquiera que sea; y será bueno, si es buena. 
Y esto es posible en cada género de personas; pues también 20 
puede haber una mujer buena??, y un esclavo, aunque quizá la 
mujer es un ser inferior, y el esclavo, del todo vil. 

Lo segundo, que sea apropiado; pues es posible que el carác- 
ter sea varonil, pero no es apropiado a una mujer ser varonil 
o temible ?5, 

Lo tercero es la semejanza; esto, en efecto, no es lo mismo 
que hacer el carácter bueno y apropiado como se ha dicho?^, 25 
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Tétaptov Bé tò ópgaAóv. xv yàp ávopadós uc fj ó wv 
plunoiv rapéxov xol toto0vov floc ÓtotTiDEiC, dung Ópa- 
Ads ávopadov dei slvat. Eotıv è napáðerypa trovnplac piv 
Govs uù dvaykalov, olov ó Mevéñaos ó Zu tQ 'Op£org, rof 
de &mpenoÜc xal uh Appöttovios 56 re Opfvog 'Obucoí£oQ 
Ev tfj ExóAAp kal f| ts Mekovinnng poç, rof 5& &vopéAou 
D èv Aal *lgiyéveto oúbiv yàp Éowev fj tketedovoa Tf 
bot£pa. 

Zei 52 xol £v vote ësou, dGorep Kal iv tfj TÓv 
Tpayyátov ovotácel, del Enteiv A tò Avaykalov $ tò &lxóc, 
óote tóv TOLOÜTOV TÁ TOLGUTA Ave fj npátreiv fj dvaykalov 
D elxóc, Kal ToßtTo Heré TODTO yiveodoaL $ Avaykalov $ elxóc. 


davepóv odv Gr Kal tç Aboeız vàv uó0ov ¿E abtoO Sel Tod 
póBoo auußalveıv, xol pù Gorep v t Mndela And pn- 
xavfis, xol Ev t *lMábi ré nepl tóv dnómiouv. AAA ur- 
x«vfj xpnotéov ¿ml t& Zo Tod Op&uatoc, D doa mpó rof 
yéyovev, & oóy olóv te &vOpomov eldévo, Y 6oa Dorepou, & 
delta Tpoxyopevceoc xol «yyeklac' — &mavta ydp — &mo- 
SiBouev toic Geotc óp&v. &Aoyov Sè unbév elvat £v roic npdy- 
pactv, el 68 uý, ¿80 tc Tpayebiac, olov tè Zu «1$ 
Olölnodsı 10 XopoxAtouc. 
"Enel 52 plunole ¿oriv FH Tpaya- 
Sla Bertiövov A huele, Bet prueiodor toóc dyaBode elkovo- 
ypágoue' kal yàp ¿xelvo. drodldövres cé lölov poppýv, Önolous 


Lo cuarto, la consecuencia; pues, aunque sea inconsecuente la 
persona imitada y que reviste tal carácter, debe, sin embargo, 
ser consecuentemente inconsecuente. Un ejemplo de maldad de 
carácter sin necesidad es el Menelao del Orestes 5; de carácter 
inconveniente e inapropiado, la lamentación de Odiseo en la 
Escila y el parlamento de Melanipa?6, y de carácter inconse- 
cuente, la Ifigenia en Aulide, pues en nada se parece cuando 
suplica y cuando la vemos luego 2”, 

Y también en los caracteres, lo mismo que en la estructuración 
de los hechos, es preciso buscar siempre lo necesario o lo verosí- 


35 mil, de suerte que sea necesario o verosímil que tal personaje 


Quartum, quomodo aequales: tametsi enim inaequalis quidam 
sit qui praebet imitationem, et talibus moribus suppositus sit, 
tamen aequaliter inaequalem oportet esse. est autem exemplum 
improborum morum non ex necessitate, ut Menelaus in Oreste, 
eius vero quod non deceat et non conveniat, tum lamentatio 30 
Ulyssis in Scylla, tum Menalippae dictio. at inaequalium in 
Aulide Iphigenia: nullam enim in partem similis est, dum orat, 
ei quae apparet posterius. 

Oportet autem et in moribus, ut etiam 
in rerum constitutione, semper quaerere vel necessarium vel 
verisimile; et hoc post hoc fieri vel ex necessitate vel ex verisi- 35 
militudine. 

Apparet igitur et solutiones fabularum ex ipsa opor- 


tere fabula contingere, et non ut in Medea a machina, et in Iliade 1454 


ea quae sunt circa renavigationem. sed machina uti opus est ad 
ea quae sunt extra actionem, aut quaecunque ante facta sunt, 
quae fieri non potest ut homo scíat, aut quaecunque postea, quae 
egent praedictione et nuntiatione: omnia enim videre tribui- 5 
mus diis. at sine ratione in rebus nihil esse oportet: sin minus, 
id extra tragoediam sit, ut quae sunt in Oedipode Sophoclis. 


Quoniam autem tragoedia est meliorum imitatio, oportet nos 


imitari bonos formarum fictores. etenim illi cum tribuant pro- 10 


hable u obre de tal modo, y sea necesario o verosímil que después 
de tal cosa se produzca tal otra. 
Es, pues, evidente que también el desenlace de la fábula debe 


resultar de la fábula misma 29. y no, como en la Medea, de una 1454 


máquina ?5, o, en la Iliada, lo relativo al retorno de las naves "9 
sino que a la máquina se debe recurrir para lo que sucede fuera 
del drama, o para lo que sucedió antes de él sin que un hombre 
pueda saberlo, o para lo que sucederá después, que requiere pre- 
dicción o anuncio; pues atribuimos a los dioses el verlo todo ?!, 5 
Pero no haya nada irracional en los hechos, o, si lo hay, esté 
fuera de la tragedia, como sucede en el Edipo de Sófocles??. 

Y, puesto que la tragedia es imitación de personas mejores 
que nosotros, se debe imitar a los buenos retratistas; éstos, en 


efecto, al reproducir la forma de aquellos a quienes retratan, 10 


a Tepl souris, 1454611:28 


TotobvteG, KaAAloUG yp&Qouctv' obTO xol TÓV TOLNTAV upov- 
pevov vol ópylAouc xal Gofüuouc xal TÁALA TÁ TOLADTA 
Exovtac Ent Töv 40v, roobrouc Bvrac, ¿melxeio tOLEÍV' 
rapáberyua oxAnpótntoc olov tóv "'AyiAAÉa *Ayábov xol 

15 "Ounpoc. tabra Bä Siaxmpeiv, xol mpós «obtotg Tk Tapá 
tác E Gváyxnc  dxoAou806oac  alo0fosig Tf mourir 
Kol yàp vor aóràc otv duapráverv noAAdkıc' elpnrau 
de mepl aótàv Ev toic ¿xdedouévore Aóyoic Ikavöc. 


16 


"Avayvopıois Gë Tl pév ¿otiv, elpntos mpórspov. elón 

2 52 dvayvoplozoc, NPÉTN pév y dtexvotárn vol fj nAclom 

xpövrar Du droplav, A Sid tÓv onpelov. toótOV è ré pév 

oöugura, olov «Aóyynv fjv $opobot Fnyeveic» D &orépac 

olous Ev 1$ Budo Kapxivoc, tú SE &miktqgra, xol toótov 

TÁ uàv £v tQ oer, olov oóXal, tá B8 éxróc, olov zé mepi- 
2 depma kal olov Zu tf Topoi 51% tfjg oké$nc. 

"Eottv 62 xol 
toóToi; xpfjo8ot D Pérriov f| xeipov, olov ’Obvoosdc Suë 
Tic odARC AAA dveyvoplodn bno fj; Tpobod kal Aoc 
Dé rv oußoröv' elol yàp al uiv mloteoG Evexa drexvó- 


haciéndolos semejantes, los pintan más perfectos. Así también 
el poeta, al imitar hombres irascibles o indolentes o que tienen 
en su carácter cualquier otro rasgo semejante, aun siendo tales, 
debe hacerlos excelentes: un modelo de dureza es. Aquiles, cual 
lo presentaron Agatón y Homero 2. Obsérvense, pues, estas cosas 
15 y, además, las relativas a las sensaciones que forzosamente acom- 
pañan al arte del poeta?'; pues también aquí se puede errar 


muchas veces. Pero de esto hemos dicho bastante en los escritos * 


publicados 3, 
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priam formam, faciendo similes pulchriores fingunt. sic etiam 
oportet poetam imitantem et iracundos et socordes et alia talia 
habentes in moribus, cum tales sint, probitatis facere exemplum 
ac duritiae, ut Achillem bonum etiam Homerus. iam vero haec 
oportet servare, et ad haec ea quae sub sensum cadunt conse- 
quentia poeticae, praeter illa quae sunt ex necessitate: etenim 
secundum ipsa saepenumero contingit peccare. dictum autem est 
satis de ipsis in editis libris. 


16 * 


Ac agnitio quid sit, dictum est prius. species autem agnitionis, 
prima est quae maxime expers est artis et qua plurimi utuntur 
propter penuriam, quae per signa fit; eaque partim innata, ut 
lanceam quam Terrigenae ferunt, aut stellas, quales in Thyeste 
dicit Carcinus; partim adventicia, aut in corpore, ut cicatrices, 
aut extra, ut monilia, et ut in Tyrone per scapham. 

Ac licet his 
uti vel melius vel peius, ut Ulysses per cicatricem aliter agnitus 
est a nutrice, aliter a subulcis. et sunt quidem, quae fidei causa 


16 


Varias especies de agnición 


Qué es la agnición, quedó dicho antes”, En cuanto a las 
especies de agnición, en primer lugar está la menos artística y la 
más usada por incompetencia, y es la que se produce por señales. 
Y, de éstas, unas son congénitas, como «la lanza que llevan los 
Terrígenas» 27, o estrellas como las que describe Cárcino en su 
Tiestes 93; otras, adquiridas, y, de éstas, unas impresas en el 
cuerpo, como las cicatrices, y otras fuera de él, como los collares, 
o como en la Tiro mediante una cestilla 2, 

Por lo demás, de estas sefiales se puede usar mejor o peor; 
así Odiseo, por su cicatriz, fue reconocido de un modo por su 
nodriza y de otro por los porqueros ?*. Son, en efecto, más ajenas 
al arte las agniciones usadas como garantía, y todas las de esta 


T 


5 
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Tepat, Kol al roofror mGoot, al 52 £x nepinerelac, do- adhibentur, magis artis expertes, etiam huiusmodi omnes. quae 
30 nep Å £v toig "Togo PeArtlovc. ` vero ex peripetia, ut quae in Niptris, meliores. 30 
Aebtepar 5à al neron- Secundae sunt 
uévot ómó Tod motto, 516 Grexvot. olov "Opéotns £v Tf quae a poeta factae sunt. itaque expertes artis, ut Orestes in 
"Igıyevela &veyvópiaev. En "Op£orng Exelvn piv yàp Bé ge Iphigenia agnovit sororem agnitus ab ipsa. haec quidem agnita 
EmiotoAfis, Exelvoc Bé aütóc Akysı & Boeta 6 TONTAS AAA” per epistolam, ille vero per signa. ac ipse quidem dicit quae vult 
.. 955 oby ó uü8oc' Dé o Zyybüc is elpnuévnc «paprlac Eorlv, ZE poeta, sed non fabula. quare a dicto peccato non longe abest, 35 
yàp &v Bue xol éveyxelv. xol £v tQ ZopoxAtous Tmpei fj licebat enim quaedam interponere. etiam in Sophoclis Tereo radii 
Tic kepxldoc ov. vox. 
"H tptin Std uvüunc, tà oloBeodat ' Tertia agnitio est quae per memoriam fit, cum quis sentit 
145% t, (6óvyta, Gorep Å Ev Konplotc toic Aixatoy£vouc, lEov yàp aliquid videndo, ut quae in Cypriis Dicaeogenis: cum enim pictu- 14538 
ry vpoéin Exhovoev, kal à £v 'AXkivoo árolAóyo, dáxobov . ram inspexisset, luxit; et quae in Alcinoi apologo: citharoedum 
yép tod xıdapıoroß "vol uvnoBelg ¿ddxpuoev, 50ev åveyva- audiens et recordatus lacrimavit; unde agniti sunt. 
ploðnoav. l Quarta quae 
Teráptn SE fj Ex ouAAoytopod, olov £v Xonġópog, ex syllogismo, ut in Choephoris, quia similis quidam venit: atqui 5 
5 Go ópotóc tic ¿AfAvdev, Spotoc Sé ziele Ar” fj ó 'Opéotmc, similis nullus praeterquam Orestes: ergo iste venit. 
obtoc &pa ¿AñAvBev. Et quae 
Kal a TIoAuldou tod oo$toto8 nepl fg Polyidis sophistae de Iphigenia: verisimile namque est Orestem 
"Igıyevelac‘ elxóc yàp tóv 'Opéowv avAAoyloaodaı ött ratiocinari et sororem immolatam esse et ipsi contingere immo- 
5 T? deren Erben xol or ovußalveı Bbzodar: kal £v rä lari. et in Tydeo Theodectis, quod cum venisset ut inventurus 
Ocobéxtou Tubel, ött £A8Óv de eëpäoen tóv uldv abtóc &nóA- filium, ipse periit. et quae in Phoenidibus: cum enim locum 10 


10 Aura. kal f| év toic Owslbotg' ldodon yáp tóv tóxov gvv- 


al ver el retrato, se echó a llorar?*, y la del relato de Alcínoo, 


clase; en cambio, las que nacen de una peripecia, como Ia pro- pues, al oír al citarista y acordarse, se le escaparon las lágrimas %, 
30 ducida en el Lavatorio, son mejores 21, y así fueron reconocidos "1. 

Vienen en segundo lugar?" las fabricadas por el poeta y, por La cuarta es la que procede de un silogismo, como en las Coé- 
tanto, inartísticas; así Orestes, en la Ifigenia, dio a conocer que foras: ha llegado alguien parecido a mí; pero nadie es parecido 5 
era Orestes; ella, en efecto, se da a conocer por la carta, pero a mí.sino Orestes, luego ha llegado éste 2, 
él dice por sí mismo lo que quiere el poeta, mas no la fábula 2, Y la del sofista Poliido acerca de Ifigenia %%; pues era natural 

35 Por eso aquí se anda cerca del error mencionado, pues también que Orestes concluyera que, habiendo sido sacrificada su her- 
él habría podido llevar algunas sefiales. Y en el Tereo de Sófocles, mana, también a él le correspondía ser sacrificado. Y, en el Tideo 
la voz de la lanzadera ?*, de Teodectes?*, [Tideo dice] que, habiendo llegado con la espe- 


La tercera se produce por el recuerdo, cuando uno, al ver ranza de hallar a su hijo, perece él mismo. Y la de los Finidas**; 10 
1455* algo, se da cuenta; como la de los Ciprios de Diceógenes, pues, l | 
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eAoyloavro "ën eluapuéwyv Bn £v voire eluapto dnobaveiv vidissent, ratiocinatae sunt fatum, quod fato statutum esset ipsis 
adraie, xol yàp ¿Eeté8noav &vtob0a. moriendum esse: etenim ibi expositae sunt. 

. “Eotiv ÕE tic vol ouv- Est etiam quaedam 
dert, Ex rapañoyiapoD Tod O&&tpou, olov £v t "Oëueoet tà composita ex paralogismo theatri, ut in Ulysse falso nuntio: hic 
5 Ueubayy£Aq' TÒ uèv yàp TÒ TOEov ¿vtelverv, &AXov 56 unb£va, enim inquit se arcum cogniturum, quem non viderat; ille vero E 

rerompuévov Önd tod nomtod kal ómódeoic, xal el ye tò quasi is agnovisset, propterea paralogismum fecit. 
tótov Zén yvóceodoL 5 oby topáxer 16 52 dc 5^ Zxelvou Omnium autem 
dvayvopiobvros Dé «oóroo rorfion, mapoAoytopóc. optima agnitio est, quae ex ipsis rebus est, facta consternatione 
Haoóv 52 per verisimilia, ut in Sophoclis Oedipode et Iphigenia: verisimile 20 ° 
BeAtlorm dvayvópicic Å ¿E abtGv táv apayuátov, «fi enim est eam velle dare litteras: tales enim solae sine factis 
» £x nA f£ eoe yıyvoR£vns 51” Elxótov, olov àv t Zo$oxA£ouq signis et monilibus sunt. at secundae sunt quae per syllogismum 
Olölnodı xol TÍ *lpryevelor clkóc yàp BobAcodoı ¿mBsiven fiunt. 


ypäppata. al yàp roofror póvor ğvev TÓv TENOLNUÉVOV 


onpelov xol nepidepalov. Sebtepor BE al £x cvAAoYLouod. 17 
Fabulae autem sunt constituendae et elocutione conficiendae 
17 quam maxime ante oculos ponendo: sic enim evidentissime 


perspiciens, tanquam rebus ipsis praesens fuerit dum gerebantur, 
inveniet quod decet, et ipsum minime fallent subcontraria. signum 25 
autem huius rei est quod reprehenditur in Carcino: Amphiaraus 
enim e fano exiit; quod fefellit spectatorem non videntem: in 
scena vero lapsus est, aégre ferentibus id spectatoribus. quantum 


dei Dë todG Hüfouc cuviot&vat Kal Ti Aéfel ovvan- 
epyáñeodoa ón pálorta Pd óuudrov tıdepevov obto ydp 
&v ¿vapytotata [6] ópGv Konep nap’ aótoic yiyvópevos toic 
25 mpattouévotg, ebploxoı tò NPENOV xol kiota Av AevO&voito 
tà Drevavrla. onueiov à tobtou 8 ¿meruBro  Kapklvqr 
Ò yàp "Aupiápaos E tepod &vfje, 5 uh ópóvra tóv Dearthv 
¿Aávdavev, Ent BE tfj; Oxnvic ¿Efmeoev Suoxepavkvtwv 
las únicas libres de señales artificiosas y collares. En segundo 

lugar están las que proceden de un silogismo. 


pues, al ver ellas el lugar, coligen su sino: que estaban destinadas 
a morir allí, pues allí también habían sido expuestas. 17 
Pero hay también una agnición basada en un paralogismo de 


los espectadores, como en el Odiseo falso mensajero; pues el Consejos a los poetas 


5 y una *. Weieen más lo hiciera, es invención del poeta Es preciso estructurar las fábulas y perfeccionarlas con la 
"ico ein abono viste " o que si dijera que reconocería el elocución poniéndolas ante los propios ojos lo más -vivamente 
N por P zo aus inventara pensando que aquel posible;. pues así, viéndolas con la mayor claridad, como si pre- 

La mejor agnición de todas o, »" un paralogismo *%, senciara directamente los hechos, el poeta podrá hallar lo apro- 25 
mismos, produciéndose la das es a que resulta de los hechos piado, y de ningún modo dejará de advertir las contradiccio- 

Deng , LE rpresa por circunstancias verosími- . nes?5, Una prueba de esto es lo que se reprochaba a Cárcino; 

, como en e ipo de Sófocles y en la Ifigenia; era natural, Anfiarao, en efecto, salía del santuario, lo cual, si no lo veía, 


en efecto isi ici i j 
‚ que quisiera confiar una carta?*. Tales agniciones son pasaba inadvertido al espectador”, y en la escena fracasó la 


» Toto tv dará. Do di Buvaróv, Kal Toic oxrkaoLv autem fieri potest, oportet figuris exornando exercere poesim: 
govamepyotóuevov T"i8avóotatoi yàp dmó TAC adri dëogcoc maxime enim persuasibiles sunt ab eadem natura, qui in pertur- 30 
ol £v Tols múBeolv eloıv, xol xetualvei 6 xeiuatöuevog bationibus sunt; quamobrem et fluctuare facit fluctuans, et ad 
xal xarenalver ó öpyılduevos dAndıydrara. Eid edpguoda À iram concitat iratus verissime. itaque ingeniosi poetica est vel 
Wounrik/j £ottv fj uavikoO" toórov yàp ol u£v sbaiooro ol 52 furore perciti: ex his enim alii quidem bene fortunati, alii vero 
Exoratıkol do, extra se positi sunt. 

14559 Bet xod abré Toóc TE Aóyoug xol todc Tenomevoug Hos autem sermones oportet esse factos, et ipsum 
El kof QUTOV TOLOUVTO Extideoden KaddAou, dü" obtoc Zeie. facientem exponere in universum, deinde episodiis uti, eaque 1455 
obio0v xol napatelveıv. Ayo 5¿ obroc äv O0sopeto8at tò xa8- inserere. dico vero sic universum spectari, ut Iphigeniae. cum 
óAov, olov tfc "Tetyevela To0slonc Tivóc kópnc xol Gout. esset immolata quaedam virgo sublataque immolantibus non ma- 

; odelong db5Xoc oic. Q5cagty, (6povOslon; 52 sic Ain — nifesto ac comportata in aliam regionem, in qua lex erat hospites 
xópav, Ev fj vóuoc fjv todo ££voouc 0ózw ifj 030, vaótnv Zoye deae immolare, hoc sacerdotium obtinuit. tempore autem sequenti 5 
Wu lepwaövnv’ xpövo 52 botepov TÁ &bEAQQ ovv&ßn EABelv fratri sacerdotis huc venire contigit propter nescio quid, quoniam 
tfi; tepelag, ré Be Sr &velAev A Geéc Bid tiva altlav Ec Tod responsum dedit deus propter aliquam causam, quae extra uni- 
xa0óXou ¿A0ElV Exel, xol ¿q 8 tí 5£, É£o rof uóðov' 2A0Óv versum est, eo venire: sed quamobrem, id extra fabulam est. cum 

10 s Kal NA abrotar Her, Gveyvópicev, elo” de Ebpt- “vero venisset et captus esset, dum immolandus esset, agnovit, 
n ns el’ oc IloAót6oc ¿molnoev, xark ré elxóc glad Ber sive ut Euripides sive ut Polyides fecit, dicens secundum verisi- 10 
oóx Spa póvov vv dbehonv &AX& xol abróv Edsı TUBÑVAL, mile non solum sororem sed etiam ipsum sacrificari oportuisse, 
xal ¿vted0ev A cotnpia. et hinc salutem. 

Merà rofro Gë Bn Ómo0£vta rå Post haec cum quis iam nomina supposuerit, 
óvóuata £m&iwobio0v' toc BE Lota olkeia tá ¿neióbia, eum episodiis uti oportebit. et quando erunt propria episodia, 


Una doncella, conducida al sacrificio, desapareció sin que supie- 
ran cómo los sacrificadores; establecida en otra región, donde 
era ley que los extranjeros fuesen inmolados a la diosa, fue 5 
investida de este sacerdocio. Tiempo después sucedió que llegó 
allí el hermano de la sacerdotisa; pero [decir quel porque el 
dios le había ordenado, por alguna causa ajena a lo general, ir 
allí y con qué objeto, es ajeno a la fábula”! Llegado que fue, 
lo cogieron, y, cuando iba a ser inmolado, se hizo reconocer 22, 
o bien como lo imaginó Eurípides, o como Poliido, diciendo con 10 
verosimilitud que sin duda era preciso que no sólo su hermana 
sino también él fuera inmolado, y de aqui la salvación. 

A continuación, puestos ya los nombres a los personajes, 
introducir los episodios; pero que éstos sean apropiados, como, 


obra, por no soportar esto los espectadores. Y, en lo posible, 
30 perfeccionándolas también con las actitudes 27; pues, partiendo 
de la misma naturaleza, son muy persuasivos los que están 
dentro de las pasiones, y muy de veras agita el que está agitado 
y encoleriza el que está irritado *, Por eso el arte de la poesía 
es de hombres de talento o de exaltados; pues los primeros se 
amoldan bien a las situaciones, y los segundos salen de sí fácil. 
mente ?9, 
Los argumentos, tanto los ya compuestos como los que uno - 
1455% mismo compone, es preciso esbozarlos en general, y sólo después 
introducir los episodios y desarrollar [el argumento] %. He aquí 
cómo puede considerarse lo general, por ejemplo, de Ifigenia. 


3 


o 
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olov Ev tQ 'Opéotg Y pavla D De ZANdOn xol f| oo- 
mpla ik Tic Ko0óposoc. 

"Ev pév oóv toig Bpéuoeo ré 
Exeicód.a obvrona, Y 5” ¿monoila TOÍTOLG pnkóverol. tfjg yàp 
'OSvooelag (00) poxpóc ó Aóyos ¿orlv" &noóquoóvtóc tivoc 
Ét noAAd kal Tapapukarrouévov nò Tod [lloozibQvog xol 
uóvou Bvtoc, Er Se rv olkot oÜrtoc £yóvtov ote tà vpé- 
para Dé gvnotpov ¿vakioxeodor xol tóv vlöv ¿mpou- 
Asbeodar, abtóc 5E d$ikvelton Xeınaodeic, xot &veyvoploac 
Tivàc aótóc, émO£usvoc, aótóc uév £oó0r voie 5” £y0pobc őt- 
ég0zipe, TÒ pàv odv lóLov toto, t& 5” ¿ha Eneioödie. 


13 


"Eott 52 aúonc Tpaypblac tò piv Bëoc zé Bé Año” T& 
uev EÉ&o0Ev xal ¿va tóv Eowdev nOoAhÓxiC a Sécic, to Gë 
Aoınöv Y Abay Aéyo Aë béow pèv slvat zim dm &pyxic 
HEXpL Tobtov TOD pépouc 8 Eoxatóv £otiv žE oð peroBavel 
tle ebroxlav fj ele &tuxtav, Abarv Be vv And tic dpxiic tg 
perafáceos péxpl TEAoug' Zonen Ev TG Avyxel t GeodéxtoL 
Sag pv ré re TporeRpaypiva xol $ rof naudlov Añpic xod 


en Orestes, la locura, por la cual fue detenido, y la salvación 
mediante la purificación 3, 

Ahora bien, en los dramas los episodios son breves, mientras 
que la epopeya cobra extensión por ellos, En efecto, el argumento 
de la Odisea (no) es largo: un hombre anda lejos de su país 
muchos años, vigilado de cerca por Posidón?* y solitario; mien- 
tras tanto, la situación en su casa es tal que sus bienes son 
consumidos por pretendientes y su hijo es objeto de asechanzas. 
Pero llega él tras mil fatigas, y, después de haberse hecho reco- 
nocer él mismo por algunos 2, lanzándose al ataque, se salva 
él y destruye a sus enemigos. Lo propio es, efectivamente, esto; 
lo demás son episodios. 
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considerare, ut in Oreste insania, propter quam captus est, et 
salus per expiationem. 
Ac in dramatibus quidem episodia concisa 
sunt, epopoeia vero his producitur. Odysseae enim longus sermo 
est, de quodam multos annos peregrinante et observato a Neptu- 
no, et dum solus esset; et praeterea sic se habentibus domesticis 
rebus ut fortunae ipsius a procis consumerentur et filius insidiis 20 
peteretur, ipse venit tempestatibus perturbatus, et cum quosdam 
agnovisset, ipsos decipiens ipse quidem servatus est, inimicos 
vero perdidit. ac proprium quidem est hoc, alia vero episodia. 


18 


Est autem omnis tragoediae una quidem pars nexus, altera 
vero solutio. ea quidem quae sunt extra, et aliqua eorum quae 25 
intra, saepenumero sunt nexus, reliquum vero est solutio. dico 
autem nexum esse eum qui a principio est usque ad eam partem 
quae postrema est, ex qua transit in prosperam fortunam vel 
adversam, solutionem vero, quae est a principio transitus usque 
ad finem, ut in Lynceo Theodectis nexus sunt eà quae gesta sunt 30 


` 18 


Nudo y desenlace de la tragedia. Unidad de la acción. 
El coro 


Toda tragedia tiene nudo y desenlace. Los acontecimientos 
que están fuera de la obra y algunos de los que están dentro 25 
son con frecuencia el nudo ?5; lo demás, el desenlace. Es decir, 
el nudo Hega desde el principio 3’ hasta aquella parte que precede 
inmediatamente al cambio hacia la dicha o hacia la desdicha, 
y el desenlace, desde el principio del cambio hasta el fin; por 
ejemplo, en el Linceo de Teodectes constituyen el nudo los 
hechos anteriores y la captura del niño y también la de ellos "8... 30 
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OAI fj aótQv, Aóctc 5° Y &mó tic olndéoroe tod Oavátou 
uéypt rof TEAouc. 

. — Tpayeblas SE elón elol técoapa (tocata 
yàp xol tà pépn £A£yOn), ^ pév mendeyuévn, fq tó Slov 
éotiv nepıneteia kal dvayvópioic, Y d& omg, olov ot re 
Alavtec vol ol 'I&(ovec, ^j Së AIk, olov al PBióvtidec Kal A 
ImAeüc' tò bé téraptov..., otov ef TE Vopxldec xal ó TIpo- 
undeös xol oa ¿y ğõov. 

Méduiota iv odv Gtavra Bei mel- 
poa. Eye, el DE uh, tà péyiora Kal nAsiora, ČAAOÇ TE 
Kal óc vOv ouxkopavtodov TOÒG mou]tác yeyovótov yàp Kofi 
Exaotov pépoc åyaðőv moutóv, Exdorou tod lólov «yadob 
áfiobo. tóv Eva bnepßäikeıv. 

Alkuov BE kal Tpayeblav 
GAAnv Kal vv abtmv Adyeiv oúbeév looc tQ uff" ToBrTo 
Bé, Qv fj að zouh Kal Abog. moAAol 6E mA££avtec eð 
Abovor Kaköc' bei Dë duo Gel xporelo0ot. 

Xp) Sé, č- 
rep Siomro ToAAÓktG, pepviñodoL Kal p moisiv Zmomouxóv 
ovomua  rp«yegblav—émnomouxóv è A£yo 16 roAbuudov-— 
olov ei tic TÓv tfjg "IAıddog hov noroi uÖBov. ékef uiv yàp 
&i TO pñxoc Aoubéve TÁ pépn ré mpénov péyedoc, £v 
SE toic Bpápao: noAb napà tv OmóAnpiv &noßalver. on- 


y el desenlace llega desde la imputación de la muerte hasta el fin. 

Las especies de tragedia son cuatro (otras tantas, en efecto, 
dijimos que eran sus partes %*): la compleja, que es en su tota- 
lidad peripecia y agnición; la patética, como los Ayantes 2% y los 
Ixiones?9; la de carácter?*%2, como las Ftiötides® y el Peleo% 
y la cuarta especie... 25, como las Fórcides y el Prometeo y cuan- 
tas se desarrollan en el Hades %, 

Pues bien, bay que poner el mayor empeño en tener todas 
las cualidades, o, si no, las más importantes y el mayor nümero 
posible, sobre todo viendo cómo se critica ahora a los poetas; 
pues, habiendo existido buenos poetas en cada parte, se pide 
que uno solo los supere a todos en la excelencia propia de cada 
uno, 
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et pueri sumptio, at solutio, quae est ab obiectione mortis usque 
ad finem. 

Tragoediae species sunt quattuor: tot enim etiam 
partes dictae sunt. una quidem implexa, cuius totum est peripetia 
et agnitio; altera vero affecta, ut Aiaces et Ixiones; tertia morata, 
ut Phthiotides et Peleus; quarta, ut Phorcides et Prometheus, 
et quaecunque apud inferos. 

Ac omnia quidem maximopere 
conandum est ut habeantur: sin autem, maxima et plurima, 
praesertim ut nunc criminationem obiiciunt poetis. cum enim 
boni fuerint secundum unamquanque partem poetae, unum supe- 
rare singulos in proprio bono dignum existimant. 

Iustum autem 
est et tragoediam aliam et eandem dicere nihil fortasse ob fabu- 
lam. hoc vero intelligitur in iis quarum eadem plicatio et solutio 
est. multi autem qui bene plicarunt, solvunt male. ac ambo sem- 
per cum plausu excipi oportet. 
Et oportet, quod dictum est 
saepe, in memoriam revocare, et non efficere ut tragoedia sit 
epopoeica constitutio. dico epopoeicam, quae multas fabulas 
continet, ut si quis totam fabulam Iliadis conficiat. ibi enim 
propter longitudinem partes assumunt convenientem magnitudi- 
nem. in dramatibus vero multum praeter existimationem accidit. 


Pero quizá no es justo decir por la fábula si una tragedia es 
distinta o la misma; es la misma si tiene el mismo nudo y 
desenlace. Pero muchos, después de anudar bien, desenlazan 
mal; es preciso, sin embargo, que ambas cosas sean siempre 
aplaudidas ?8, 

Hay que recordar lo que se ha dicho muchas veces, y no 
hacer de un conjunto épico una tragedia *%* —y llamo épico al 
que consta de muchas fábulas—, por ejemplo, si uno dramatizara 
entera la fábula de la Ilíada *". Allí, en efecto, gracias a la exten- 
sión, cobran las partes la amplitud conveniente; pero en los 
dramas el resultado se aparta mucho de lo que se esperaba, 
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peiov 5¿, door népoiv *lAlov 5Anv Emolnoav xol vi xot& 
pépoc Gorep Eöpınlöng, (A) NióBnv xol pr Gorep AloyóAoc, 
A Extmimtovov f| Kaks d«yovifovral, nel xol 'Ay&0ov ÈE- 
£neoev Ev TOÚTO póvo. 

"Ev 5& todo nennergoc kal Ev tolc 


20 dch ote npöypooı otoxáfovta Gv ` Bopiouro Davpactóc” 


25 


30 


35 


Tparyixóv yàp toro xol d$iA&vOpomov. Eotıv dE robto, Bro 
8.009665 gàv petà novnpiac (8°) ¿Emarno, óÓonsp Zou: 
oc, kal Ò d&vbpsetoc uèv Ädınos Él Dron Éouv BE To010 
elxóc, Goen 'AyáO0cov Akysı, elxóc yàp ylvaodar nord 
xal nap TÖ ElxÓc. 

Kat tóv xopóv 58 Eva Bet ómxoAao- 
Bety vy bmoxpitóv, Kal uópiov slvat tod ÓXoo kal ocuveyo- 
vtro0oi, un Gonep Eöpınlön «AA? Goen ZoboxAel, Tote 
5è Aoınois tà &Öópeva obdEv uGAAov Tod góO00o Y GAAnc 
Tpaywdiac EZotiv Bé £ypBóXiga Adoucıv, mpótou dp&avtoc 
'AyáO0cvoc TOD Totoótovu. xaltcı tl Biapépel Y ¿pfóluo 
Gbeiv dj el ‚Nov ¿E &AXoo ele GALO &puóttoi fj Zreicddlov 
Skov; 

19 


Tepl uàv odv tóv &AXov slóÓv elpntal, Acındv Gë nepl 
A£&£goG kal biavolac simsiv. 

Tà pév oóv nepl mv Bidvotav Ev 

toic nepl frtopixAc Ksío0m' toOto yàp (Boy u&AAXov Exelvng 


Prueba de ello es que cuantos dramatizaron entera la destruc- 
ción de Ilión, y no por partes como Eurípides, o la historia de 


; NÍobe 7!, y no como Esquilo, o fracasan o compiten mal en los 
concursos, pues también Agatón fracasó por esto solo. 


En cambio, en las peripecias y en las acciones simples consi- 


'guen admirablemente lo que pretenden?7; pues esto es trágico. 
.y agradable ??, Y tal sucede siempre que un hombre astuto, pero 
"malo, es engañado, como Sísifo, y un valiente, pero injusto, 


queda vencido. Y esto es verosímil como dice Agatón, pues es 
verosímil que también sucedan muchas cosas contra lo vero- 


- símil 77, 


25 


En cuanto al coro, debe ser considerado como uno de los 
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signum vero est, quod quicunque expugnationem Ilii totam fece- 
runt et non secundum partem, ut Euripides Hecubam et non ut 
Aeschylus, vel labuntur vel male certant, siquidem Agathon in 
hoc solo lapsus est. : 

In peripetiis autem et in simplicibus rebus 
assequuntur quod volunt; per admirabile: tragicum enim hoc et 
gratum hominibus. est autem hoc, quando sapiens quidem sed 
cum improbitate deceptus fuerit, ut Sisyphus, et fortis quidem 
sed iniustus superatus sit. atque hoc verisimile est, ut Agathon 
dicit: verisimile enim est multa fieri etiam praeter verisimile. 


Et existimandum est chorum esse unum de histrionibus et 
partem totius, ac simul contendere, non ut apud Euripidem, sed ut 
apud Sophoclem. quae vero conceduntur aliis, magis sunt fabulae 
et tragoediae alterius. quamobrem embolima canunt, cum primus 
Agathon rem talem inceperit. atqui quid interest, si quis embo- 
lima canat, vel dictionem ex alio in aliud accommodet? 


19 
Ac de aliis quidem iam dictum est. reliquum vero est de elo- 
cutione vel sententia dicere. 
Ac quae pertinent quidem ad sen- 
tentiam, in libris de rhetorica posita sunt: hoc enim methodi 


actores, formar parte del conjunto y contribuir a la acción ?5, no 
como en Eurípides, sino como en Sófocles. En los demás, las 
partes cantadas no son más propias de la fábula que de otra 
tragedia 75; por eso cantan canciones intercaladas, y fue Agatón 


20 


25 


30 


35 


el que inició esta práctica77. Pero ¿qué diferencia hay entre 30 


cantar canciones intercaladas y adaptar una tirada o un episodio 
entero de una obra a otra? ` 
19 
Sobre el pensamiento y la elocución 
De.las otras partes hemos hablado ya. Réstanos hablar de la 


elocución y del pensamiento. 
Lo relativo al pensamiento puede verse en nuestro tratado 


sobre la Retórica, pues es más propio de aquella disciplina, 35 
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Tic Hëféëbou, Eott ÖÈ kata iv Öldvorav tabra, Zoo no 
Tod Aóyov dei mapaokevaodfivar. pépn Si toótov TÓ- TE no- 
Beinvövaı Kal tò .Abeıv Kal tÒ TAN Toapacxevátferv (olov 
ÉAgov fj $ópov E ópyrv koi öga ToLaüta) Kal En puéyedos 
Kol gixpótnac. | 
AñAov DE ón Kol Ev toic mpáyuaoww do 
tv abıöv ldeöv Sel poor Ótav f £Aeswà D Selva 3 
uey&Aa fj sikóta Dën napacxeváfemw rTAnV Tooodtov Šia- 
Pepe, Gr tà uév dei dalveodaır ğvev BibaoxaAlac, ré Dl 
£v tQ Aa Önd rof Agyovros "mopooxeuëeobo xol map 
1tóv Aóyov ylyveodat. tl yàp äv ein tod Aéyovioc Épyov, el 
Qaívouro fjbéa xol ui Bu tóv Aóyov; 


Ev, Ev pév éouv Slëoc Deoplac tà oxmpara tG AÉEEOG, 
& onv elév tfjg Ómoxpitukfjg xat toO vv "oof Exov- 
TOC dpyirektovikrv, olov TÍ ¿vtoAN xoi ti sóyn xoi ô- 
ynog Kol Amer kal ¿pornos xol d&móxpictc, ol el uu 
&AXo Toto0tov. e 
Tapa yàp tjv TOUTOY yvóotv Y &yvotav oó6àv 
sic tv motujtuxv Emtlunno Gëpero 5 o Kal Ó&tov onov- 
bfc. TÍ yåp Av oe broláBol Tuapıjodaı A Mpuwtayópas 
émupQ, Gr ebyeodaı olóuevoc ¿mrártel elnòv «uñviv &ec- 
Be Desk»; tÓ yàp xekelon, noliy, norew " D uf, émtacie 
éouv. iò ropelodo ¿q &AXAnc Kal ob rtis mo.uküg öv 
deopnua. 


Corresponde al pensamiento todo lo que debe alcanzarse me- 
diante las partes del discurso. Son partes de esto demostrar, 
refutar, despertar pasiones, por ejemplo compasión, temor, ira 
y otras semejantes, y, además, amplificar y disminuir 2%. 

Y es evidente que también en los hechos hay que partir de 
estas mismas formas, cuando sea preciso conseguir efectos de 
compasión o de temor, de grandeza o de verosimilitud. La dife- 
rencia está en que aquí?? deben aparecer sin enseñanza, mien- 
tras que en el discurso deben ser procurados por el que habla 
y producirse de acuerdo con lo que dice 39. Pues ¿cuál sería el 
provecho del orador si las cosas pareciesen atractivas sin nece- 
sidad del discurso? 


Tóv 5¿ nepl tv Aé- 


De poetica, 1456a36-b19 197 


illius magis est proprium. sunt autem secundum sententiam ea 
quaecunque ab oratione paranda sunt. et eorum partes sunt tum 
demonstrare et solvere, tum perturbationes parare, ut misericor- 
diam vel metum vel iram et quaecunque talia, tum praeterea 
amplificare et diminuere. . 
Manifestum autem est et in actionibus 
utendum esse iisdem formis, cum miserabilia aut terribilia aut 
magna aut verisimilia parare oportuerit; nisi quod ea sola diffe- 
rentia est, quod haec quidem apparere sine doctrina oportet, quae 
vero in oratione posita sunt, a dicente parari et per orationem 
fieri. quod enim esset dicentis munus, si apparerent iucunda et 
non per orationem? . 

Eorum vero quae pertinent ad elocutionem 
una species est- contemplationis, quae considerat figuras elocu- 
tionis, quas scire est histrionicae, et eius qui talem habeat archi- 
tectonicam, ut quid sit mandatum et quid precatio et narratio et 
mina et interrogatio et responsio, et si quid aliud huiusmodi. 


Ab horum enim cognitione vel ignorantia nulla reprehensio in 
poeticam affertur, quae curanda sit. qui enim fieri potest ut 
aliquis existimet errorem commissum esse in iis quae Protagoras 
reprehendit, quod putans precari praecipit, dicens «iram diva 
cane?», nam iubere, inquit, ut aliquid faciat aut non faciat, prae- 
ceptio est. quamobrem omittatur, ut quae alterius et non poeticae 
sit contemplatio. 


1456 


q. 


5 


Entre las cosas relativas a la elocución, uno de los puntos que - 


pueden considerarse lo constituyen los modos de la elocución, 
cuyo conocimiento corresponde al arte del actor y al que sabe 
dirigir las representaciones dramáticas; por ejemplo, qué es un 
mandato y qué una súplica, una narración, una amenaza, una 
pregunta, una respuesta y demás modos semejantes. 

Pues en cuanto al conocimiento o ignorancia de estas cosas 
no se puede hacer al arte del poeta ninguna crítica seria. ; Cómo, 
en efecto, puede considerarse error lo que Protágoras censura 
[en Homero] cuando alega que, creyendo suplicar, ordena, al 
decir «Canta, oh diosa, la cólera...»? Pues mandar hacer o no 
hacer algo —afirma— es una orden. Ouede, pues, esta conside- 
ración a un lado, como propia de otro arte y no de la poética. 


10 
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20 


20 Tfjg 52 Asoc dmé&onc 165” žotl ré pépn oroixeiov, 
ovAAaßr, abvBeopog, Óvopa, pñua, &pOpov, nröoıg, Aóyoc. 


Etowxeiov piv oöv ¿oriv $ov) dbialpetoc, od noa di 
AAT ¿E DC mé$uke ovvBeth ylyveodaı $oviy kal yàp àv 
Onplav elolv döralperoı oval, Gv oddenlav Avon gro: 

25 xeiov. 

Taótmmo 52 pépn tó te fovíev xol tò Aulgovov xod 
Gpovov. Eotıv 58 quvñev uiv (réi veu npooßoAfis Exov 
Qoviv dxouotv, Aulpovov 5£ 1ó perú TpooBoAñc Exov 
$oviv áxovotiv, olov tò X xol tò P, Gipovov è tò puetà 
npooßoAfic kað’ abró uiv obdeulav Exov csv, perd 52 

30 «àv ¿xóvtov tiv ovv yıvöuevov éxovotóv, olov tó DL xol 
zé A, 

Tobta 52 Bobioe oyfuaolv TE rop Ooróuatos xol 
tómotc; Kal Sacótna vol priórmn vol puñxe. vol Ppaxb- 
aqu, £u Gë Gë kal Bapótqyu xol tQ péca mepl Gu 
kað’ Éxaorov £v tolg petpixoic npoonker Oscpeiv. 

ZvoAXaB, 

35 86 Zotıv pov &onuoc ouuvfëech E é&eóvoo xol povýv Exov- 

toc vol yàp tò PP veu Tod A ocuAAaof xol perá rof 

A, olov tò TPA. «Ala vol toótov deopñoa tåg Bixpopde 
TAG petpixic Eotıv. 

Zúvbeguos 6£ Zou Grup Gonuos fj oð- 

1457% ve koAber obre nowt $oviv plav cnuavüx)v Ex nAsıöv@v 


20 - 
Las partes de la elocución 


20 Las partes de toda la elocución son éstas ?!: elemento, sílaba, 
conjunción, nombre, verbo, artículo, caso y enunciación. 
Elemento 22 es una voz indivisible, pero no cualquiera, sino 
aquella de la que se forma naturalmente una voz convencio- 
nal %%; pues también los animales producen voces indivisibles, a 
ninguna de las cuales llamo elemento. 
25 Son partes de ésta el [elemento] vocal, el semivocal y el mudo. 
Es vocal el que sin percusión tiene sonido audible; semivocal, 


De poetica, 1456b20-1457al 199 


20 


lam vero elocutionis omnis hae sunt partes, elementum, 20 
syllaba, coniunctio, nomen, verbum, articulus, casus, oratio, 


Ac elementum quidem est vox individua, non omnis, sed ex 
qua naturaliter vox fit quae intelligi possit: etenim beluarum 
sunt voces individuae, quarum nullam elementum voco. 

Huius 25 
autem partes sunt tum vocale tum semivocale tum mutum. ` 
atque vocale est, quod sine ictu vocem habet quae audiri potest, 
ut a et o; semivocale, quod cum ictu vocem habet quae audiri 
potest, ut o et p; mutum, quod cum ictu per se quidem nullam 
habet vocem, sed cum habentibus aliquam vocem fit huiusmodi 30 
ut audiri possit, ut y et 5. 

Atque haec inter se differunt tum 
figuris oris tum locis tum crassitudine tum tenuitate tum longi- 
tudine tum brevitate, praeterea vero acumine et gravitate et 
medio, de quibus singulis in metricis convenit contemplari. 

Syllaba est vox significationis expers, composita ex muto et 35 
vocem habente: etenim yp sine a syllaba est, et cum a, ut ypa. 
sed et horum intueri differentias metricae est. 

Coniunctio est vox 
significationis expers, quae neque impedit neque facit vocem 1457 


el que con percusión tiene sonido audible, como E y P%; mudo, 
el que con percusión no tiene por sí ningün sonido, pero unido 
a los que tienen algún sonido se torna audible, como FP y A, 30 

Los elementos difieren por las posturas de la boca, por los 
lugares en que se articulan, por ser aspirados o tenues, largos 
o breves, y también agudos, graves o intermedios. Examinar esto 
en detalle corresponde a la métrica %, 

Silaba es una voz sin significado, compuesta de un elemento 35 
mudo y de otro que tiene sonido; pues FP es sílaba sin A y con 
A, como [PA 7. Pero también la consideración de estas diferen- 
cias corresponde a la métrica. 

Conjunción es una voz sin significado, que ni impide ni pro- 
duce una sola voz significativa apta por naturaleza para compo: 1457» 
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$ováv nrepuxviav ovvrldsodal, Kal int Tüv &kpov kal Enl tod 
pécoo, fjv ph éápuótte: Ev Kpxf; Aóyov Tıdevar rof adımv, 
olov uev, fito, 5E fj eovi Gonpoc fj ék mAstóvov uiv ġo- 
5 vóv pués, onuavrixGv é, moisiv mépguxev plav onuavtikhv 
$ovlhv. 
"Ap0pov 5° £o:l ový &onuoc $ Aóyou é&pyhv fj 
Eros A Stopiopóv nào? olov tó dupl xol ro mepl xol 
tà Gto Y pov) Gonuoc Å obre xeAóst obte motel Grouf 
ulav onuavtixiv £x nAsıdvav govóv, mepuxula tídeo0oaL vol 
10 ¿d tóv Gxpov xal Ed tod péoov. 

"Ovopa 5¿ Zon ovi 
ovvderh onnavrıkr) ven xpóvou, De uépoc obbév Zorn ko" 
obré onuavtixóv: èv yàp vote 5umioic od xpópeda Ge Kal 
adró ko" abráó onpaivov, olov iv tà Ozobópo TÒ SÓpov 
ob onpalvel. 

Pia 52 eov) ouvëech Onuavtixh petd xpó- 

15 vov, Fc ob5àv pépoc onualve: ko" abtó, Zonen xol ém tv 

dvoyátov' tà piv yàp &vOpomoc fj Asukòv ob onpalvel TÒ 

móte, tó òè Baltel fj Beßädıxev npooonpalvet TÒ piv tóv 
mapóvta xpóvov TÒ 5¿ tóv mapeAnAo0óta. 

Mtóota 5’ dotlv 

óvóparos fj pfrparos, A gie korte xà tovtov D Toto om 


20 uaîvov, xol Zoo tolabra, Å bà voré tó Evi fj rokhoic, olov 
&veponoı E &vOpomoc, Y dE xará tà óroxprrind, olov kat” 


nerse de varias voces, tanto en los extremos como en el medio, 
que no debe ponerse de suyo al principio de frase, por ejemplo 
uév, Bro, 5£; o bien una voz sin significado apta por naturaleza 

5 para constituir de varias voces significativas una sola voz signi- 
ficativa ?**, 

Artículo es una voz sin significado, que indica el. comienzo, 
el término o la división de una frase; por ejemplo «uot, nepl, 
etcétera; o bien una voz sin significado, que ni impide ni produce 
de varias voces una sola voz significativa, y es apta por natura- 

10]eza para ser puesta en los extremos y en el medio ?*. 

Nombre es una voz convencional?? significativa, sin. idea de 
tiempo, de cuyas partes ninguna es significativa por sí misma; 
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unam significativam, quae ex pluribus vocibus componatur, tam 
in extremis quam in medio, nisi congruerit in principio orationis 
ponere per se, ut év, tot, Bä, vel vox non significativa ex 
pluribus quidem vocibus una sed significativis, idonea quae faciat 5 
unam vocem. e 
Articulus est vox significationis expers, orationis 
initium aut finem aut distinctionem indicans, ut tò ml, tò «spl 
et alia, vel vox significationis expers, quae neque impedit neque 
facit vocem unam significativam ex pluribus vocibus, idoneam 
quae componatur et in extremis et in medio. 10 
Nomen est vox 
composita significativa sine tempore, cuius pars nulla est per se 
significativa: nam in duplicibus non utimur ut etiam ipsum per 
se significet, veluti in Theodoro illud ¿ápov non significat. 


Verbum est vox composita significativa cum tempore, cuius 
per se pars nulla significat, ut etiam in nominibus. illud enim 15 
homo vel album non adsignificat quando: at illud ambulat vel 
ambulavit adsignificat, alterum quidem praesens tempus, alterum 
vero praeteritum. 


Casus est nominis aut verbi, unus quidem 
secundum id quod est huius vel huic significans, et quaecunque 
talia; alter vero secundum id quod uni vel multis, ut homines 20 
vel homo; alius autem secundum ea quae ad gestum pertinent, 


pues en los nombres dobles no usamos las partes como si cada 
una significara por sí misma; por ejemplo, en «Teodoro», «doro» 
no tiene significado 0. 

Verbo es una voz convencional significativa, con idea de 
tiempo, de cuyas partes ninguna tiene significado por sí misma, 15 
como sucede también en los nombres. En efecto, «hombre» o 
«blanco» 2! no significan cuándo, pero «camina» o «ha caminado» 
añaden a su significado el de tiempo presente en el primer caso, 

y el de pasado en el segundo. | 

El caso?? es propio del nombre o del verbo, y significa unas 
veces la relación de «de» o de «para» y demás semejantes; 
otras veces la singularidad o pluralidad, por ejemplo «hombres», 20 
«hombre», o bien los modos de expresarse el que habla, por ejem- 


202 Hepl romtxñc, 1457a22-b4 


épórnow fj ¿éntrativ tå yàp ¿Bádicev; f| PBádile mröcıs h- 
patos xarà ala tà sión ¿orlv. 

Aóyoc 5¿ pov) ouvdern 
onpavukf, De Évia Hëpn op aùtà onualvel TU 00 Yap 
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ut per interrogationem vel praeceptionem. nam ambulavit? vel 
ambula casus verbi secundum has species est, 

Oratio est vox 
composita significativa, cuius aliquae partes per se significant 


25 &xac Aóyoc Ex $nu&tov xot óvoyu&tov oóykzvot, olov 6 aliquid: nec enim omnis oratio ex verbis constat et nominibus, 25 
Tod &vOpómou ópiouóc, &AA' Evbexeran ğvev Pnpátov slvoi quemadmodum hominis definitio, sed contingit sine verbis esse 
Aóyov, uépoc uéívtot del tt onnalvov E&eı, olov Ev tà Doät- orationem, atqui partem semper quampiam significantem habebit, 
Cer KAtov ó KAéov. elç $66 Zon Aóyoc BiyGc, D yàp ð Ev ut in illo «ambulat Cleon» id ipsum Cleon. una autem est oratio 
onualvov, fj ó £x mieióvov covééouov, olov A ’IAtäs ev duobus modis: aut enim quae unum significat, aut quae ex pluri- 

30 ouvdtouo ele, 6 BE 100 ávOpónou tQ Bv onuatvew. bus coniunctionibus est, ut Ilias quidem est coniunctione una, 

hominis vero definitio eo quod unum significet. 30 
21 
"Ovóuatos 52 sión tò uiv &mAo0v, á&mAo0v 52 A£yo. 8 "BOE A . — 
Uu) Ex enuotvóvrov ofge, olov yf, tà E dinAodv‘ toótou Iam nominis species =. quidem simplex est (voco simplicem, 
62 tò yàv £x ompalvovrog xol &ońpov, ach ëm obx iv 16 quae constat ex non significantibus) a vero duplex; atque 
dvópam omnalvovros xoi &ońpov, tò öè Ex onuotvóvtov mes partim ex significante et non significante, partim ex signi- 
ficantibus constat. potest etiam esse triplex et quadruplex nomen, 35 


35 oóyxertar. ein 5” äv vol tpınkoöv xol rerpankoüv Bvoya, xol 
noh Ahoi, olov TÁ TOAAX% tv MacoxAotáv, "Epuoxat- 
M57 xó&avOoc * *. Grav 52 Óvou& £ouv D xópiov f yAdtta T 


et multiplex, ut multa Megaliotarum, Hermocaicoxanthus. omne 
autem nomen est aut proprium aut lingua aut translatio aut orna- 14576 


uetapopà fj xóopoc D nenonusvov A ¿mexterauévov Y ôg- 
nenuévov A £&gAAaypévov. 

Ayo 53 xópiov niv  ypóvroa 
Exaotoı, yAdttav 5E $ Erepor Sorte pavepàv Bn xal ylGt- 


plo el de pregunta o mandato; pues «¿caminó?» y «¡camina! » 
es un caso de un verbo según estas especies. 

Enunciación % es una voz convencional significativa, algunas 
de cuyas partes significan algo por sí mismas; pues no toda 
25 enunciación consta de verbos y nombres, como la definición del 


tus aut factum aut protractum aut subtractum aut immutatum. 


Voco proprium que utuntur singuli, linguam illud quo 
diversi. quamobrem apparet fieri posse ut lingua et proprium sit 


21 
Sobre las especies del nombre 


En cuanto a las especies del nombre”, uno es simple, y 
llamo simple al que no se compone de partes significativas, por 
ejemplo yr «tierra»; y otro, doble, y éste se compone o bien de 
una parte significativa y otra no significativa, pero significativa 
y no significativa fuera del nombre 7", o bien de partes significa- 


10 b i u i d i 294» . . n > 

hi mbre, sino que puede haber enunciación sin verbo; pero tivas. Puede también haber nombres triples, cuádruples e incluso 35 
siempre tendrá alguna parte significativa, como «Cleón» en «Cleón múltiples, como la mayoría de los nombres de los masaliotas 
camina». La enunciación es una de dos modos, o bien porque por ejemplo Hermocaicojanto %... Todo nombre es usual, o pala- 14576 


designa una sola cosa, o bien porque consta de varias unidas 
entre sí; por ejemplo, la /liada es una enunciación por unión, 
30 y la definición del hombre, por significar una sola cosa 3, 


bra extraña”, o metáfora, o adorno, o inventado, o alargado, 

o abreviado, o alterado. 
Llamo usual al que usan todos en un lugar determinado, y 

palabra extraña, a la que usan otros; de suerte que, evidente- 
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rav Kol kópiov elvat Suvatóv tò auto, yn roig atole DÉ” 
tò yàp olyuvov Komploic pév xóptov, fpiv 5è yAðTTA. 

Meta- 
$op& é Zou óvóuatoc &Aňotplov ¿mpopá, fj dnó Tod 
yévoue ¿ml eldoc, % &mó rop eldoue ¿mi tò y£voc, fj &nó Tod zl- 
dove ¿ml eldoc, $ kat tò &v&Aoyov. Akyo Di &nó y£vouc pèv 
ent eloc, olov «vnóc Sé pot $6” Eormxevs" tÒ yàp Ópueliv ¿ori 
éotáva tt. An’ eldous Be Ent y£voc «fj 5^ uupl’ *Oñua- 
oebc £cO0AK Eopyev» TO yàp poplov noAb otv, Q vOv dvti 
100 noAAoD kÉyprrat. dn" elóouc SÈ ¿nl eldoc, olov eyaAkd 
And poxdv «ploacs Kal «teuy Kreipeı xoXxQ» ¿vrabda 
yàp tó piv Gpioe tauelv, tÒ è tapety «poco. elpnkev' 
čupo yap dápehsiv Tl £ouv. 

Tò 82 Aváloyov Aéyo, Ótav 
ópolos Exp TÒ Seótepov Tpóc Tò TpÚÓTOV Kal TÒ TÉTAPTOV 
npög TÒ Tpitov' pel yàp &vtl op Bevtépov TO TÉTapPTOV Y 
&vil 10D tetápTOL tÒ Deútepov' kal ¿vlote ApootiBÉGaciv &v0' 
ob Auen mpóc 5 domi. Aéyo BE olov Ópoloc Eye Géint mpóc 
Atóvucov kal &onic mpóc "App Zpei tolvuv tv $ukAnv doniba 
Atovócoo xol tv donlda Qi&Awqv "Apeoc. f| 5 yfjpac mpóc 
Blov, kot éonépa mpóc fju£pav: ¿pel toívov vv £omépav vfi 
pac fu£pac fj Gonep *EuredoxAñc, xot tó yipas ¿orápav Bou 
fj Svopac Blov. Evlors 5” ok Eotıv Óvoua xeluevov xàv &vá- 
Aoyov, «AA? odbiv frou Guoloc AexBñoeton' olov tò tvóv 


mente, un mismo nombre puede ser palabra extraña y usual, 
mas no para los mismos; olyuvov, en efecto, es usual para los 
chipriotas, y para nosotros, palabra extraña %0, 

Metáfora es la traslación de un nombre ajeno, o desde el 
género a la especie, o desde la especie al género, o desde una 
especie a otra especie, o según la analogía. Entiendo por «desde 
el género a la especie» algo así como «Mi nave está detenida» 31, 
pues estar anclada es una manera de estar detenida. Desde la 
especie al género: «Ciertamente, innumerables cosas buenas ha 
llevado a cabo Odiseo»*%?, pues «innumerable» es mucho, y aquí 
se usa en lugar de «mucho». Desde una especie a otra especie, 
como «habiendo agotado su vida con el bronce» y «habiendo 
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idem, non autem iisdem: nam sigynon Cypriis est proprium, 
nobis lingua, 

Translatio est nominis alieni illatio, aut a genere ad 
speciem, aut a specie ad genus, aut a specie ad speciem, aut 
secundum proportionem. dico a genere ad speciem, ut «navis 
autem mihi haec stetit»: nam in portu esse stare quoddam est. 
a specie ad genus, «iam decem milia Ulysses bona egit»: nam 
decem milia multa sunt, quibus nunc usus est pro multis. a 
specie ad speciem, ut «aere animum cum hausisset, incidit inde- 
fesso aere», hic enim haurire pro incidere et incidere pro haurire 
dixit: ambo enim sunt quoddam auferre. 

Proportionem dico, 
quando similiter se habeat secundum ad primum ac quartum 
ad tertium. nam dicet pro secundo quartum aut pro quarto secun- 
dum, et interdum apponunt pro quo dicit ad quod est. dico autem, 
ut similiter se habet poculum ad Bacchum et scutum ad Martem: 
dicet igitur et scutum poculum Martis et poculum scutum Bacchi. 
praeterea similiter se habet vespera ad diem et senectus ad vitam: 
dicet igitur vesperam senectutem diei et senectutem vesperam 
vitae, vel ut Empedocles, occasum vitae. nonnullis vero non est 
nomen positum eorum quae sunt ex proportione, sed nihilo minus 


cortado con duro bronce», pues aquí «agotar» quiere decir 
«cortar» y «cortar» quiere decir «agotar»; ambas son, en efecto, 
maneras de quitar 39, 

Entiendo por analogía el hecho de que el segundo término 
sea al primero como el cuarto al tercero; entonces podrá usarse 
el cuarto en vez del segundo o el segundo en vez del cuarto; 
y a veces se afiade aquello a lo que se refiere el término susti- 
tuido *!, Así, por jemplo, la copa es a Dioniso como el escudo 
a Ares; [el poeta] llamará, pues, a la copa «escudo de Dioniso», 
y al escudo, «copa de Ares». O bien, la vejez es a la vida como 
la tarde al día; llamará, pues, a la tarde «vejez del día», o como 
Empédocles 5, y a la vejez, «tarde de la vida» u «ocaso de la 
vida». Pero hay casos de analogía que no tienen nombre, a pesar 
de lo cual se dirán de modo semejante; por ejemplo, emitir la 
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kapnóv piv .dpiévor oneipeiv, xà 58 tv $AÓya dnó roi 
HAlov &vóvupgov' «AA? óuoloc Exe toOto mpóc TÓV Alov xoi 
ré onelpeiv Tpóg TOV kapróv, iò elpntar «oneipwv Beoxtlotav 
QAóyo». Zon DE tQ tpóno TOÖTW Ce pETtaAPOPáC xpfjo9ot 
kal OAAuc, mpocayopseócavta tÒ d&AAótpiov dmoofoat TÓV 
olkelov tt, olov el my &oníba elnor qu&Anv uf] "Aperos &AX' 
&oivov. 

Merompévov 5’ ¿otlv ö, ÓXoG uù xkadoóuevov ómó 
tivàv, abtóc tiBeroaL ó moujtc okel y&p Evia elvas topta, 
olov TÁ képarta Épvuyac kai 1óv tepéa «pntipa. Emexterapévov 
bé ¿otiv f é$npnuévov TO pév ¿av $ovüevu poxpotépo 
xexpnuévov $ tod olxeíou fj ovAAaßf EpßeßAnpevn, tò 5à àv 
«énpnuévov tt D ofrof Emextetapévov èy oiov TÒ nöAEwG 
nöAnog kai tó IMmAeldov TmAnıddew, &ononuévov 52 olov. tò 
xpi xal tò 50 vol «ula yivaeraı áÁupotépov By». ¿EnA- 
Aaypévov 5” £otlv Ótav TOD óvopalopévov TÒ pév xatadeliy 
TÒ Dé rom, olov Tò «DeEltepóv voté uoatóv» dur tod SeElóv. 


Aótàv Bé tV OvopúátOV TA „Ev Gppeva TÁ 5à Gea tà 
de peraló: Äppeva pév oqa teheorá ele tò N xot P xol X xot 
Boo èk toótov ovyxerrol (Tadta ©’ ¿orlv 500, Y kal E), OrAca 
è 50u k tv povnévrov gie TE t& del -paxpd, olov elc H 
kai Q, xol tóv ÉnexteiVOMÉVOv elec Ar dote ica ouußalvaı 
nArdeı ele Goo tà &ppeva vol tà BñAga" tò yàp Y xol tò S 


semilla es «sembrar», pero la emisión de la luz desde el sol no 
tiene nombre; sin embargo, esto con relación a la luz del sol es 
como sembrar con relación a la semilla, por lo cual se ha dicho 
«sembrando luz de origen divino». Y todavía se puede usar esta 
clase de metáfora de otro modo, aplicando el nombre ajeno y 
negándole alguna de las cosas propias; por ejemplo, llamando 


al escudo «copa», no «de Ares», sino «sin vino» NR... f 


Nombre inventado es el que, no siendo usado absolutamente 
por nadie, lo establece el poeta por su cuenta; parece, en efecto, 
que hay algunos de esta clase, por ejemplo Epvuyac con el sen- 
tido de «cuernos» y dpntfipa con el de «sacerdote» *". Puede ser 
también alargado o abreviado; es lo primero, si emplea una 
vocal más larga que la suya propia o una sílaba intercalada; 
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similiter dicetur, ut illud, semen quidem iacere, serere, flammam 
vero emitti a sole sine nomine est: sed similiter se habet hoc 
ad solem et serere ad semen, quamobrem dictum est «serens a 
deo conditam flammam». ac licet uti hoc translationis modo 
et aliter, ut cum appellaverit id quod alienum est, neget aliquid 
eorum quae propria sunt; ut si scutum dicat poculum non Martis, 
sed sine vino. 

Factum est quod, ab aliquibus prorsus non appel- 
latum, ipse ponit poeta:. videntur enim aliqua esse talia, ut 
cornua ¿pvótac et sacerdotem égntfipa. protractum est vel sub- 
tractum, illud quidem, si vocali longiore usum fuerit quam pro- 
pria sit, vel syllaba inculcata; hoc vero si sublatum fuerit quip- 
piam vel ab ipso vel ab eo quod inculcatum est. protractum 
quidem, ut illud róldeoc nóAnoc, et illud nnAeldou mniniábeo. 
sublatum vero, ut illud xpi et illud 5% et pia ylvexaa &pooctépov 
öy. immutatum est, quod nominati unam quidem partem reli- 
querit, alteram vero fecerit, ut illud SeEitepóv kata patóv pro 
BeElóv. 

Praeterea ex nominibus alia virilia alia mulicbria alia 
interiecta. virilia quidem, quaecunque desinunt in y et p, et quae- 
cunque ex aliquo eorum quae muta sunt constant. atque ea sunt 
duo, y et €. muliebria vero, quaecunque ex vocalibus in ea quae 
semper longa sunt, ut in y et œ, et ex iis quae producuntur in a, 
quare evenit ut aequalia sint multitudine, in quaecunque desinunt 


lo segundo, si se le ha quitado algo suyo; alargado, como móA oq 
en nöAnog y ImAsldou en ImAnı&dew; abreviado, como xpi, dd y 
pla ylveraı &upotépov Óy?*. Alterado es cuando se conserva 
una parte del vocablo y se inventa otra, como 5eErrepóv kat& 
uotóv 9? en vez de de£tóv. ` 

De los nombres en sí, unos son masculinos; otros, femeninos, 
y otros, intermedios??9, Son masculinos los que terminan en N, 
en P, en X o en las letras compuestas de ésta, que son dos: la 
V y la =°", Femeninos, los que terminan en una de las vocales 
que son siempre largas, es decir, la H y la Q, o en A alargada. 
De suerte que es igual el número de terminaciones para los mas- 
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taùt otv, ele è  &$ovov oddiv ¿voya eier, 
oDë elc qovñev Ppaxo. elg Be tò 1 Tpla póvov, HÉÄAL, kÓppl, 
mémept. Elç DE TÒ Y mévte, NOV, VAT, yóvo, 5öpu, &otu. TA Bé 
etad eig tabra vol N kal È, 


22 


Aéfeoc Gë Oper cap Kal yn tTam&wiv elva. oa- 
peoráry èv odv ¿otiv Y éx tõv Kuplov óvouátov, «AAA 
raneıyn Tapúbeiyua Dë Dn Kheopávtos  wolnoic xol ñ 
Z0evéñov. osuvh è xal ZëochiAérrouoo zé lóiwotixóv N toic 
Eevixolc xexpnuévn” Eevixóv 5¿ Ayo yAdtrav xol peta- 


popáv xol ¿nméxtaciv kal «Gv TÓ rond tà xópiov. AA? Av 


Us ğĞnavtra Toladta on, A alviyua ¿ota f| Bappa- 
prouög' äv Hëy odv £k petapopóv, alviyua, ¿dv Pë £x 
yAorıav, Papßapıouög. alviyuatóc re y&p i5éa abc Zort, 
TÒ Aéyovta óm&pyovta Kbbvaraı ouvéëbo Katd EV oóv "äu Të 
óvoud«tov  oóvOgcw oò%  olóv TE  roÜto  moifjoot, Katk 
52 tv peTapopày ¿vbéxerca, olov «&vBp' &lbov nupi xaAxóv 
En’ &vépt KoAATgavrap, kal ré towxÜta. TÅ SÈ êk TOV yActtÓV 
Bapßapıonöc. del Gpa xexpáoBal nos  toótoicg ré piv 
yàp yn lómotixov Romos: pè tameivóv Å yAdtta 


culinos y para los femeninos; pues la y y la = son la misma. 
En muda no termina ningún nombre, ni en vocal breve ??, En |, 
sólo tres: él, kógpu, mémepi, En Y, cinco: növ, vámo, yóvo, 
5ópo, Koru. Los intermedios terminan en una de éstas o en N 


o en x?5. 
22 
La excelencia de la elocución 


La excelencia de la elocución consiste en que sea clara sin 
ser baja. Ahora bien, la que consta de vocablos?^ usuales es muy 
clara, pero baja; por ejemplo, la poesía de Cleofonte y la de 
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virilia et muliebria: nam y et € eadem sunt. in mutum autem 
nullum nomen desinit, neque in vocale breve. at in ı tria sola, 
BÉAL, kóuul, mémegpi. et in y quinque, mëi, vänu, yóvo, Bépu, 
Gotuv. interiecta vero in haec et y et g. 


22 


Elocutionis autem virtus est, ut sit perspicua et non humilis. 
ac maxime quidem perspicua est quae ex propriis nominibus 
constat, sed humilis. exemplum est Cleophontis poesis et Stheneli. 
at grandis et immutans id quod vulgare est, quae peregrinis utitur; 
peregrinum autem voco linguam et translationem et protractio- 
nem, et quidquid praeter proprium est. sed si quis simul omnia 
talia fecerit, aut aenigma erit aut barbarismus. si igitur ex trans- 
lationibus, aenigma, si ex linguis, etiam barbarismus. aenigmatis 
autem forma est, ut qui dicit, copulet ea quae fieri non possunt. 
at secundum compositionem quidem nominum id fieri non pot- 
est: verum secundum translationem contingit, ut «virum vidi igne 
aes viro agglutinantem», et talia. ex linguis vero barbarismus. 
quamobrem aliquo modo his temperatur; ac non vulgare quidem 


Esténelo 35, Es noble, en cambio, y alejada de lo vulgar la que 
usa voces peregrinas; y entiendo por voz peregrina la palabra 
extrafia, la metáfora, el alargamiento y todo lo que se aparta 
de lo usual. Pero, si uno lo compone todo de este modo, habrá 
enigma o barbarismo; si a base de metáforas, enigma í; si de 
palabras extrañas, barbarismo ?7, Pues la esencia del enigma con- 
siste en unir, diciendo cosas reales, términos inconciliables. 
Ahora bien, según la composición de los vocablos no es posible 
hacer esto, pero sí lo es por la metáfora; por ejemplo, «vi a un 
hombre que había soldado con fuego bronce sobre un hombre» #8, 
y otros semejantes. Y el resultado de las palabras extrañas es el 
barbarismo. Por consiguiente, hay que hacer, por decirlo así, 
una mezcla de estas cosas; pues la palabra extraña, la metáfora, 


25 


25 


30 
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10 


15 
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xal 7j petagopk Kal ó xóopoc vol 1XAX« *& slpnuéva 
elön, TÒ 62 Küpıov tv. OAPÑVELAV. 

Obx EAäxıotov Él pépos 
cuuB&AXovtai giç tò oa$àc tfjg Aäfeoc xol un lõlotikòv 
ol ¿nmextácelic Kol d&mokomoi xal £&aAXayol tõvV  Óvogá- 
Toy’ Dé pév yàp tÒ AMOG Exeiv A óc tÒ xópiov, map 
TÒ clo0óc yıyvönevov, TÒ un l6tottxóv momoet, 6.& Di TÒ kol- 


vovelv toD elwBÓTOC, tò capéc Soco, Gore odk ÓpO0Gc péyov- 


oiv ol EÉmMITILÓVTEC T TOLOÓTO TPOTE tg Boch ërrou xal ia- 
Kou@doövres tóv nommtáv, olov Eörielöng ó dpyxoioc, de 
¿giov rtoreliv el oc 6606 ¿ntelveiv ¿q ómócov Bobleta, 
laußonorfoag Ev adti t Aéte «Emxápnv zldov Mapasá- 
váde PBablíovra», xal «obx Kv y? Epinevos 1óv éxelvov A- 
A£Bopov». 

TO pév obv qalveodal oc xpÓpevov TOTO tà 
tpómo ysAoiov' tÒ òè pérpov kowóv dnávrov Zort "ën pE- 
pôv’ xal yàp petapopaie xol yhórtoaic Kol toig &Akoıc 
eldeo. xpoúpevoc Anpenöc xol ¿mimmbec ¿mi tá yehola, tò 
AUTO &v ATNEPYÁCOLTO. 

Tò òè é&puóttov moc Boov Borger Ent 
tàv émàv Oewpelodw Evridsnevov 1Gv óÓvoué&tov sl; tò pé- 
tpov. kal ¿mi tic yAarınc è Kal imb tv petapopõðv xoi 
ém tóv &AXoGv ldeöv petaridele Av tic TU kúpia . ðvópata 
xarldcı Gr «Ane Aéyouev' olov TO aótó romoavros lap- 
Beiov Aloxókdov xal Eöpınlöou, Ev 58 póvov Bdvopa petadéÉv- 


el adorno y las demás especies mencionadas evitarán la vulga- 
ridad y bajeza, y el vocablo usual producirá la claridad. 
También contribuyen mucho a la claridad de la elocución y a 
evitar su vulgaridad los alargamientos, apócopes y alteraciones 
de los vocablos; pues por no ser como el usual, apartándose de 
lo corriente, evitará la vulgaridad, y, por participar de lo corrien- 
te, habrá claridad. No tienen, pues, razón quienes reprueban tal 
clase de estilo y ridiculizan al poeta, como Euclides el Viejo 355, 
que consideraba fácil componer versos si se permitía alargar las 
sílabas a capricho, y, a manera de sátira, compuso en el lenguaje 
de la conversación estos versos: *"Emxápnv eldov Mapavóváde 
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efficiet neque humile lingua et translatio et ornatus et aliae for- 
mae quae dictae sunt, perspicuitatem vero proprium. 
At non mi- 


nimam partem conferunt ad perspicuam elocutionem et non vul- 145% 


garem protractiones et subtractiones et immutationes nominum: 
nam quoniam hoc aliter se habet ac proprium, quod factum est 
praeter consuetum, non vulgare efficiet; quoniam autem commune 
aliquid habet cum eo quod est consuetum, erit perspicuum. quare 5 
non recte vituperant, qui reprehendunt talem modum locutionis 
ac maledictis poetam insectantur, ut Euclides ille antiquus, quod 
facile sit poetice agere, si quis concesserit protrabere, quantum 
velit, eum qui iambis usus sit in eadem locutione, ut 5 tlxapıv 
clov papabáva 52 Baölkovra, et of äv yeıvduevog ré 10 
Exelvou Zeie Bopöv. 

Ac cum appareat quidem aliquo modo ali- 
quem sequi hunc ipsum usum, id ridiculum est. mensura vero 
communis est omnium partium. etenim qui translationibus et 
linguis et aliis formis uteretur indecore et studiose ad ridicula, 
idem efficeret. 15 

Id autem quod congruit; quantum excellat in he- 
roico carmine, consideretur iniectis nominibus in metrum. et 
certe in linguis et in translationibus et in aliis formis, si quis 
posuerit propria nomina, videbit a nobis dici ea quae vera sunt, 
ut cum eundem iambicum fecit Aeschylus et Euripides, et unum 20 


Babliovra y oóx &v y” ¿púpevos tóv ¿xelvov 2EAAEBopov”. 10 

Así, pues, el uso en cierto modo ostentoso de este modo de 
expresarse es ridículo, y la mesura es necesaria en todas las 
partes de la elocución; en efecto, quien use metáforas, palabras 
extrañas y demás figuras sin venir a cuento, conseguirá lo mismo 
que si buscase adrede un efecto ridículo, : 

Lo ventajoso que es, en cambio, su uso conveniente, puede (D 
verse en los poemas épicos introduciendo en el verso los vocablos 
corrientes. Quien sustituya la palabra extraña, las metáforas y 
las demás figuras por los vocablos usuales verá que es verdad 
lo que decimos; así, habiendo compuesto el mismo verso yámbico 
Esquilo y Eurípides, que sustituyó un solo vocablo poniendo en 20 
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TOS, &vtl Koplou £gioBótoc yAdtıav, TÒ èv paívetar KaAdv 
TÒ 8° eútedéc. Aloxódoc piv yáp èv t ỌAoktýty Zoos 


Hayedaıva fj uou o&pxac EoBleı rodóc. 


Ò 52 &vtl rop Eodlsı ré GolváGtaL peréBnkev. kal 


vOv DÉ u’ ¿ov óAtyoc TE kal oótibavóc kal «Ens, 
el tie Aéyot tà kúpia petariBele 
Viv dé u' Zo utkpóc te kal &o0evikóc Kal debio 
Kol 


Sippov deik&krov xatabels dAlynv te tpáreLav, 


30 Blppov poxOnpóv kataðelç uixpáv Te TpámELav" 


Kol TÒ «hióvec Boówmowv», Yıöves kpútovoalv. 


"Ent 52 "Apıdpdönc 
tobc tpaygbobe Zrouobe ón & oBdels Av elnoı ëv tí Sia- 
AERT@ totog xpúvtaL, olov tò Souátov Gro, Aù ul 
and Sopártov, kal tò o£0rzv, xol tÒ ¿yo 5£ viv, kal ré 
145% *Ayihhéoc ën, &AX& pů mepl 'AyiAAÉQe, xol Soo dla 
Toradra. Bé yàp tò un elvas èv roig xuplotg noei tó un 
ldiotixóv £v. tfj AéEeL &mavta TU vooiro éxelvoc 58 tobro 
DNR 

"Eotiv 52 péya uèv tò éx&oto tv elpnuévov mperóv- 
TOG pobo, xoi Grofe óvópaor xal yAórrale, TOAd Së 


on 


vez del usual y corriente una palabra extraña, un verso resulta 


hermoso, y vulgar el otro. Esquilo, en efecto, había escrito en el 
Filoctetes: 


$«yébatva D uoo odprac ¿odie nodóc 
(una úlcera que come las carnes de mi pie), 


y Eurípides puso Gowváta («devora») en vez de ¿obler. Y lo 
mismo si en 


25 vOv Bé p’ ¿òv óAlyoc re kal oótbavóc xol dee 2 


uno pusiera los vocablos usuales: 


vOv BÉ y” Ze pixpóc te kal dodevixoc kal debäc 
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solum nomen immutavit, et posuit linguam pro proprio consueto. 
atque unum quidem apparet pulchrum, alterum vero humile. nam 
Aeschylus in Philoctete fecit gay&daıva D pou o«pxac £o8lel 
nodöc, «phagedaena, quae mei carnes comedit pedis», hic vero 
pro Zopie posuit Gowátet, epulatur. et Növ Gë p &óv puxpóc 25 
TE Kal oóxibavóc kal Getxo, «Nunc autem me, qui est parvusque 
et nihili et indecens». si quis dicit positis propriis Nov 5£ u’ ¿ov 
piKpóc Te, kal &oO0zvikÓc xal debio, «Nunc autem me, qui est 
parvusque et imbecillis et deformis». et A($pov deıx&kıov kata- 
Belc SAL ynv te 1p&netav, «Sedile non conveniens cum posuisset, 30 
paucamque mensam». et illud Aióvec foówolv, Loves kpáķovotv 
«Littora vociferantur», littora clamant. 

Praeterea vero Ariphrades 
tragoedis maledicebat, quod quae nemo diceret in sermone, iis 
uterentur, quale illud est, 5op&tov Go domibus ab, sed non &nó 
Sopárov A domibus; et illud o&8ev tui; et illud ¿yò 5£ viv ego 
autem ipsum; ét illud 'Ay1AA£GG népi Achille de, sed non mept 1459 
"Axikktoc de Achille; et quaecunque alia talia. nam quoniam 
non sunt in propriis, faciunt id quod non vulgare est haec omnia 
in elocutione: ille vero hoc nesciebat. 

Iam magnum est uti con- 


gruenter unoquoque de iis quae dicta sunt, et duplicibus nomini- 5 
Y lo mismo 

5lppov delxéktov kartaðelg dAlynv te tpámelav "7, 

5lgppov pox8npdv katabele pirpáv te Tpänebav. 30 


Y aquello de «fióvec Bosworvs, ñióvec xpé&tovou Y. 


Por su parte, Arffrades 39 ridiculizaba a los poetas trágicos 
por usar expresiones que nadie diría en la conversación, por 
ejemplo 6ou&rov čto y no And 5ou&tov, y ožðev, y ¿yo SE 
viv, Y 'AytAA£gc népi en vez de nepl '"AytAA£oc, y otras seme- 1459 
jantes. Pues todas estas expresiones, por no estar entre las usua- 
les, evitan la vulgaridad en la elocución; pero él ignoraba esto. 

Es importante usar convenientemente cada uno de los recursos 
mencionados, por ejemplo los vocablos dobles y las palabras 3 
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péyiotov TÓ petagopixov elva. póvov yàp Toüro obte Tap” 
&XXou Zorn Aafelv ebpulac TE onpeióv Zon: ré ydp el 
petapéperv TÒ TO Ópnotov Bempeiv Eorıv. tæv 5” óvoué&tov tæ 
Lèv BAS páhiora dpuórttel Toic 5:dupáuBorc, al è yat- 


10 rot Tois fpowoic, ot 5& peragopal toic laufelowc. xol £v 


15 


20 


25 


10 


15 


pév Toig fjpeixoic Änavra xypfoipe tě slpnuéva, £v 58 voie 
laußelois, Bé ré $T póora Aë pupetoOot, tara dp- 
Hëtze tV Óvou&tov Booc x&v £v Aóyoig tic xpfomo' 
Zon Se t& Tolaute tÒ xópiov koi petapop xol kógpoc. 


Mepl pév oöv Tpaypdlas kal tG Zu T mpártTELV uuijogoc, 
toto Aulv fxav& tà elpnu£va. 


23 


Tlept 52 Tic Smynuorixic xod £v pétreos pynig, 
Bn Bet tobdc Vëëouc xaddnep Ev taic tpayodlalc ovvioráva 
Spaporixodo xol mepl plav apv 5Anv xol tehelav Eyov- 
cav dpy)v xol péoa xol tédoc, lv? Gomep Gov Ev Shov 
rom tv olkelav ioviv, Sov, xol ph Suolas totopiate zé 
ovvB&osıs elva, Ev als dvdyan odxi mç mpá£EoG noLsioden 
Soov AA’ vòs xpóvou, don £v toóto cuvéBn mepl Eva 
Jj nAeloug, Sy Éxactov de Eruxev Eyst mpóc Alma. Zonen 


u D 


yàp bord tobc obtobe xpóvouc $ T’ êv Zohoufu ¿yóvero 


extrañas; pero lo más importante con mucho es dominar la 
metáfora. Esto es, en efecto, lo único que no se puede tomar de 
otro, y es indicio de talento; pues hacer buenas metáforas es 
percibir la semejanza. De los vocablos, los dobles se adaptan 
principalmente a los ditirambos; las palabras extrañas, a los 


versos heroicos, y las metáforas, a los yámbicos. Por lo demás, - 


en los versos heroicos pueden usarse todos los recursos mencio- 
nados; pero en los yámbicos, por ser los que más imitan el 
lenguaje ordinario, son adecuados los vocablos que uno usaría 
también en prosa, a saber, el vocablo usual, la metáfora y el 
adorno. 

. Así, pues, acerca de la tragedia, es decir, de la imitación por 
medio de la acción, baste lo dicho. 
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bus et linguis. at maximum est metaphoricum esse: solum enim 
hoc neque ab alio licet assumere, et boni ingenii signum est. bene 
enim transferre est simile intueri, ex nominibus autem duplicia 
quidem maxime cọnveniunt dithyrambis, linguae vero heroicis, at 
translationes iambicis. et in heroicis quidem omnia utilia: quae 
dicta sunt: verum in iambicis, quia quam maxime collocutionem 
imitantur, ex nominibus illa congruunt quibuscunque etiam in 
sermonibus aliquis uteretur. sunt autem talia proprium et trans- 
latio et ornatus. i 

Ac de tragoedia quidem, et de imitatione quae 
in agendo posita est, nobis satis sint quae exposita sunt. 


23 


De narrativa autem et in metro imitatione, oportet fabulas 
constituere quemadmodum dramaticas in tragoediis, et circa 
unam actionem totam et perfectam, habentem principium et me- 
dium et finem, ut quemadmodum animal unum totum efficiat 
propriam voluptatem, nec similes esse historias consuetas, in 
quibus necesse est non unius actionis efficere expositionem sed 
unius temporis, quaecunque in eo evenerunt circa unum vel plu- 
res, quorum unumquodque, ut sors tulit, alterum respicit. quem- 
admodum enim secundum eadem tempora et in Salamine facta 


23 
Unidad de acción en la epopeya 


En cuanto a la imitación narrativa y en verso, es evidente 
que se debe estructurar las fábulas, como en las tragedias 325, de 
manera dramática y en torno a una sola acción entera y com- 


- pleta, que tenga principio, partes intermedias y fin, para que, 


como un ser vivo único y entero, produzca el placer que le es 
propio; y que las composiciones no deben ser semejantes a los 
relatos históricos, en los que necesariamente se describe no una 


20 


25 


20 


sola acción, sino un solo tiempo, es decir, todas las cosas que . 


durante él acontecieron a uno o a varios, cada una de las cuales 
tiene con las demás relación puramente casual. Pues, así como 
la batalla naval de Salamina y la lucha de los cartagineses en 


25 


vavpoxla xal ý év ZixeMga Kapyndoviov  u&yn,  oó52v 
Tpóc TÒ ofré ovvrelvovoa tédoc, obrw. xal ¿v toic ¿peEñe 
Xpóvotc £vlote. ylvetoa Búrtepov per Barépov, ¿E Bv Ev 
obdEv ylvaeraı tédoc. oysbóv BE ol noAAkol tÓv moujtóv toUto 
30 5pào. i 
Aló, ğonsp eltouev Dën, xol taty Beomécios Ev 
paveln "Ounpoc napd Tobs &AXouc, 1$ und& tov nökeuov kal- 
nep Exovra Gpxiv xal TEAog Zniyaipfioat moleiv ÓAov' Alav 
yàp &v péyac vol of sdoóvontos EueAAcv ÉoeoBor ó u6O0oc, 
D TO peyédel perpiáfovta xatamendeyuévov t totxLAlg. 
35 vov 5° Ev pépoc émoAofóv Eneiooblois «éxpnta adróv 
noAAois, olov veOv xatadóyo vol Aoc Zaeuoobioc, ole 
SiaAaupáve: iv nolo. 
Ot 5° Got nepl Eva toLoDoat 


145% kal nepl Eva xpóvov kał plav mp&Etv moAuuepf, olov ó tà 


Kompik& nomoag xol vv pixpdv ’IRıdkda. toryapodv £x uèv 
"IAi&6oc xot "Obuvooelac pla tpaypda noiera É£xatépac 
5 500 póvol, £x 52 Kumplov moAAal, xol tfjg wixpäc 
'"DAik6oc nAEov óxtO, olov 8mA0v xploig, OikoxtÍTIC, 
NeomtóAEgoc, EópómuXoc, «toysla, Aéxatvoi, 'IAlou mépotc 
Kal  dmómAouc xal  Xivov xal Tpwäbec. 


an 


Sicilia tuvieron lugar por el mismo tiempo *%, sin que de ningún 
modo tendieran al mismo fin, así también, en tiempos contiguos, 
a veces acontece una cosa junto con otra sin que de ningún modo 
tengan un fin único. Pero quizá la mayoría de los poetas cometen 
este error. 

30 Por eso, como ya hemos dicho 7, también en esto puede 
considerarse divino a Homerò comparado con los otros, porque 
tampoco intentó narrar en su poema la puerra entera, aunque 
ésta tenía principio y fin; pues la fábula habría sido demasiado 
grande y no fácilmente visible en conjunto, o bien, guardando 
mesura en la extensión, la habría complicado por la variedad 
35 excesiva. Tomó, pues, sólo una parte, y usó muchas otras como 
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est navalis pugna et in Sicilia Carthaginiensium pugna, nequa- 
quam ad eundem tendentes finem, sic et in temporibus conse- 
quentibus aliquando fit alterum cum altero, ex quibus non est 
unus finis, ac ferme id faciunt poetarum multi. 


Quamobrem, ut 30 


jam dicebamus, et in hac parte divinus apparere Homerus praeter 
ceteros potest, et quia neque bellum, quamvis habens principium 
et finem, aggressus est versibus totum describere; valde enim 
magnum, et quod non facile conspici poterat, evasurum erat, vel 
magnitudine se modice habens intertextum varietate. nunc autem 
cum abstulisset unam partem, episodiis usus est ipsorum multis, 
ut navium catalogo et aliis episodiis, quibus distinguit poesim. 


Alii vero circa unum canunt et circa unum tempus et unam 
actionem multarum partium, ut qui Cyprica fecit et parvam 


. Hiadem. igitur ex Iliade et Odyssea una tragoedia fit ex utraque, 


vel duae solae; at ex Cypriis multae, et ex parva lliade plus 
quam octo, ut Armorum iudicium, Philoctetes, Neoptolemus, Eu- 
rypylus, Mendicatio, Lacaenae, Ilii direptio et Reditus classis et 
Sinon et Troades. 


episodios, por ejemplo el Catálogo de las Naves y otros episodios 
que intercala en su poema. 

Los demás, en cambio, componen su obra en torno a un solo 
personaje, o a un ünico tiempo, o a una sola acción de muchas 
partes, como el que compuso los Cantos Cípricos ?? y la Pequeña 
Ilíada, Así, pues, de la Ilíada y de la Odisea se puede hacer una 
tragedia de cada una, o dos solas; pero de los Cantos Ciprios, 
muchas, y de la Pequeña Iliada, más de ocho 5, como el Juicio 
de las Armas, Filoctetes, Neoptólemo, Eurípilo, La mendicación, 
Las lacedemonias, El saco de llión, El retorno de las naves, 
Sinón y Las troyanas. 


1459b 


Lë 
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an 
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"Ext SE tá ën tadrá Bet Exeıv vv Enonollav tį Tpaypdle, 
" ñ vp dm y nenkeyuevnv A A4Oucjv f| ma8nuxv' Kol tà 

pépn Zo peñoroilac xol Bpeoc taðté xol yàp nepınersıöv 
bel kal &vayveploeov xol maBnuátov: Em tác Siavolas Kal 
Tv Aé&wv Eyeıv xodóc. olc &nacıv "Ounpos xeypnran xol 
npörog kal Ikaväc. xol yàp rv xrompuátov ¿xórepov 
ouv&ornkKev, ù pév "IAikc &mAo0v kal maOqukóv, A Së 
15 "Obócoera nemheyuévov (dvayvapıcıc yàp 5iókov) Kal ABLA" 
Tpóc 5£ toótot; AtEel kot Sravola navra ÖnepßeßAnkev. 


Ataqpépel $e Kork te Tic ovoráceoc ré puñxoc Å 
notol kal ré uérpov. TOD piv of unkous poç tkavóg 6 
elpnpévos: dbvaodaı yàp Bel ovvopäodan tv dpxhv kal tò 
20 téħoç. ein 8 äv tobro, el Töv pév dpxalov Eidrrouc 
al ovotácelc elev, mpóc BE ré TAÑIOC TpaypdLäv TÓV 
ele plav dupóxoiv tiBepévov maprkorev. Exe 58 mpóc tò 
Enextelveodaı tò péyeBoc nov Tu A £momoia "Boa, Sid 
tÒ Ev puiv tfj Tpay@dle« yn žvõéyeoða pa TPATTÓ NEVA 
2 noÀAA& pépn uigeio8ot, GAAK zë Emi tfc ove Kol t&v 
bxokpitàv uépoc uóvov Ev 8& tj Zooie, Dé tò Suiynow 
elvai, Zon moÀXA& pépn Gua roteiv teporvópeva, Béi dv, 


24 
Especies y partes de la epopeya 


Además, en cuanto a las especies, la epopeya debe tener las 
mismas que la tragedia, pues ha de ser simple o compleja, de 
carácter o patética; y también las partes constitutivas, fuera 
10 de la melopeya y el espectáculo, deben ser las mismas 21: pues 
también aquí se requieren peripecias, agniciones y lances paté-: 
ticos. Asimismo deben ser brillantes los pensamientos y la elocu- 
ción. Todo esto lo practicó Homero por vez primera y convenien- 
temente. En efecto, cada uno de los dos poemas es, en cuanto 
a su composición, la Ilíada simple y patética, y la Odisea com- 
15 pleja (pues hay agniciones por toda ella?) y de carácter; y, 
además, en elocución y pensamiento los supera a todos. 
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Praeterea vero epopoeiam oportet habere formas easdem cum 
tragoedia: aut enim simplicem aut implexam aut moratam aut 
affectam oportet esse. et partes extra melopoeiam et apparatum 
easdem: etenim ei opus est peripetiis et agnitionibus et affecti- 
bus. praeterea sententias et elocutionem recte habere. quibus 
omnibus Homerus usus est primus et satis: etenim poematum 
utrumque constitutum est, Ilias quidem simplex et affectum, 
Odyssea vero implexum: agnitio enim per totum et moralis est. 
ad haec dictione et sententia omnes superavit. 

Differt autem 
epopoeia et constitutionis longitudine et metro. ac longitudinis 
quidem terminus sufficiens dictus est: debet enim esse eiusmodi 
ut simul conspici et principium et finis possit. id sane esset, si 
priscis minores constitutiones essent, et pervenirent ad multitu- 
dinem tragoediarum quae in unam ponerentur auditionem. babet 
vero multum quiddam epopoeia, et quidem proprium, ut exten- 
dere magnitudinem possit, propterea.quod non contingit in tra- 
goedia imitari multas partes quae eodem tempore geruntur, sed 
eam solam quae geritur in scena et histrionum est. at in epopoeia, 
quia narratio est, licet efficere ut simul multae partes ad finem 


Pero la epopeya se distingue por la largura de la composición 
y por el verso. En. cuanto al límite de la extensión, es conveniente 
el que hemos dicho39; es preciso, en efecto, que pueda contem- 
plarse simultáneamente el principio y el fin. Y esto será posible 
si las composiciones son más breves que las antiguas y se aproxi- 
man al conjunto de las tragedias que se representan en una 
audición. Pero la epopeya tiene, en cuanto al aumento de su 
extensión, una peculiaridad importante, porque en la tragedia 
no es posible imitar varias partes de la acción comio desarro- 
llándose al mismo tiempo, sino tan sólo la parte que los actores 
representan en la escena **; mientras que en la epopeya, por ser 
una narración, puede el poeta presentar muchas partes realizán- 
dose simultáneamente, gracias a las cuales, si son apropiadas, 
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aumenta la amplitud del poema. De suerte que tiene esta ventaja 
para su esplendor y para recrear al oyente y para conseguir 
variedad con episodios diversos. Pues la semejanza, que sacia 
pronto, hace que fracasen las tragedias. 

En cuanto al metro, la experiencia demuestra que el heroico 29 
es el apropiado. Pues si alguien compusiera una imitación narra- 
tiva en otro tipo de verso, o en varios, se vería que era impropio. 
Y es que el heroico es el más reposado y amplio de los metros 
(por eso es el que mejor admite palabras extrañas y metáforas; 
pues también la imitación narrativa es más extensa que las otras); 
en cambio, el yámbico 56 y el teträmetro * son ligeros, y aptos, 


éste para la danza, y aquél, para la acción. Y estaría aún más ` 


perducantur, quae cum propriae sint, augent poematis molem. 
quare hoc habet, quod bonum est ad magnificentiam et ad muta- 
tionem audientis et ad incrementum, quod fit dissimilibus episo- 30 
diis: simile enim, quod cito satietatem affert, efficit ut tragoediae 
displiceant. ` 

Metrum autem heroicum ex experientia quadravit: 
nam si quis aliquo alio metro narrativam imitationem efficeret 
aut multis, indecorum certe appareret. heroicum enim firmissi- 
mum et tumidissimum est metrorum; quamobrem et linguas et 35 
translationes maxime recipit. supervacanea enim est narrativa 
motio aliarum. iambicum vero et tetrametrum mobilia sunt, hoc 
quidem ad saltationem accommodatum, illud vero rebus agendis 1460 
idoneum. praeterea vero absurdius sit, si quis ipsa misceat, ut 
Chaeremon. quatnobrem nemo fecit longam constitutionem alio 
nisi heroo. sed, ut dicimus, ipsa docet natura ut illud ipsum par- 
tiamur quod congruit. 

Homerus autem et in aliis multis dignus 5 
est qui laudetur, et in hoc etiam, quod solus inter poetas id non 
ignorat quod ipsum facere oportet. ipsi enim poetae quam pau- 
cissima dicenda sunt: etenim ipse non est secundum haec imita- 
tor. ac alii quidem ipsi per totum in actione versantur, et pauca 
imitantur ac paucis in locis: at hic cum pauca praefatus sit, sta- 


fuera de lugar mezclarlos, como Queremón **, Por eso nadie ha 
hecho una composición larga sino en el heroico; y es que, como 
hemos dicho %%, la naturaleza misma enseña a discernir lo que 
se adapta a ella, 

. Homero es digno de alabanza por otras muchas razones, pero 5 
sobre todo por ser el único de los poetas que no ignora lo que 
debe hacer. Personalmente, en efecto, el poeta debe decir muy 
pocas cosas; pues, al hacer esto°®, no es imitador. Ahora bien, 
los demás continuamente están en escena ellos mismos, e imitan 
pocas cosas y pocas veces “1, Él, en cambio, tras un breve preám- 


y 
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- 10 bulo, introduce al punto un varón, o una mujer, o algún otro 
personaje ??, y ninguno sin carácter, sino caracterizado. 

Es preciso, ciertamente, incorporar a las tragedias lo mara- 
viloso; pero lo irracional, que es la causa más importante de lo 
maravilloso, tiene más cabida en la epopeya, porque no se ve al 
que actúa; en efecto, lo relativo a la persecución de Héctor, 

15 puesto en escena, parecería ridículo, al estar unos quietos y no 
perseguirlo, y contenerlos el otro con señales de cabeza; pero 
en la epopeya no se nota 38, Y lo maravilloso es agradable; y 
prueba de ello es que todos, al contar algo, añaden por su cuenta, 
pensando agradar. 

Fue también Homero el gran maestro de los demás poetas en 
decir cosas falsas como es debido. Y esto constituye paralogis- 
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tim inducit virum aut mulierem aut aliquos alios mores, et nihi 
morum expers, sed habens mores. 

Ac oportet quidem in tragoe- 
diis efficere id quod admirabile est: sed magis in epopoeia con- 
tingit id quod ratione vacat. quamobrem contingit maxime id 
quod admirabile est, quia non spectant in agentem, quoniam quae 
evenerunt circa Hectoris insectationem, in scena certe apparerent 15 
ridicula, hi quidem stantes et non insectantes, hic vero renuens: 
at in epicis latent. iam admirabile iucundum est. ac signum est, 
quod omnes addentes nuntiant, tanquam gratificantes. 

Et docuit 
maxime Homerus alios falsa dicere ut oportet. atque hoc natu- 
ram habet paralogismi: existimant enim homines, quando, dum 20 
unum est aut factum est, alterum fit, si posterius est, etiam prius 
esse vel fieri; hoc autem mendacium est. idcirco primum iam 
certe mendacium est. sed necesse non est, dum unum est, ut 
alterum sit vel fiat vel apponatur. nam quia scit hoc verum esse, 
falso ratiocinatur animus noster etiam primum, tanquam id 25 
quod sit. 

Eligenda autem sunt quae fieri non possunt et verisi- 
milia sunt, magis quam quae fieri possunt et parum apposita 
sunt ad persuadendum. ac sermones non constituendi ex partibus 
carentibus ratione, sed maxime quidem, ut nihil habeant quod 
careat ratione, si vero non sint tales, at certe habeant extra fabu- 


mo 34, Pues creen los hombres que cuando, al existir o producirse 20 
una cosa, existe o se produce otra, si la posterior existe, también 
la anterior existe o se produce; pero esto es falso. Por eso, en 
efecto, si la primera es falsa, tampoco, aunque exista la segunda, 
es necesario que [la primera] exista o se produzca o se suponga; 
pues, por saber que la segunda es verdadera, nuestra alma con- 
cluye falsamente que también existe la primera. Y un ejemplo 25 
de esto puede verse en el Lavatorio 9. 

Se debe preferir lo imposible verosímil a lo posible increíble. 
Y los argumentos no deben componerse de partes irracionales, 
sino que, o no deben en absoluto tener nada irracional, o, de lo 
contrario, ha de estar fuera de la fábula, como el desconocer 
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30 Edipo las circunstancias de la muerte de Layo *, y no en la obra, 
como en Electra los que relatan los Juegos Píticos 4, o en los 
Misios el personaje mudo que llega de Tegea a Misia, Por con- 
siguiente, decir que sin esto se destruiría la fábula es ridículo; 
pues, en primer lugar, no se deben componer tales fábulas; pero, 
si se introduce lo irracional y parece ser admitido bastante razo- 

35 nablemente, también puede serlo algo absurdo, puesto que tam- 
bién las cosas irracionales de la Odisea relativas a la exposición. 
del héroe en la playa% serían evidentemente insoportables en 

14606 la obra de un mal poeta; pero, aquí, el poeta encubre lo absurdo 

sazonándolo con los demás primores. 

La elocución hay que trabajarla especialmente en las partes 
carentes de acción y que no destacan ni por el carácter ni por 
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lam, ut Oedipus illud habet quod nesciat quomodo Laius mortuus 30 
sit. non autem in dramate, ut in Electra, qui Pythia nuntiant, aut 
in Mysis, qui sine voce ex Tegea in Mysiam venit. quare ridiculum 
est dicere fabulam interituram, quia a principio non oportet con- 
stituere tales. quodsi quis constituerit et apparuerit magis consen- 
taneum recipere, erit etiam absurdum, quoniam et quae sunt in 35 
Odyssea sine ratione, nempe quae circa expositionem, nullo modo 


tolerabilia esse manifestum foret, si ipsa malus poeta faceret. 14606 


nunc autem aliis bonis poeta obscurat, iucundum reddens 
absurdum. , 

Dictione autem oportet laborare in partibus otiosis 
et non moratis neque sententiarum plenis: contra enim occultat 
dictio valde splendida tum mores tum sententias. 5 


25 


lam de quaestionibus et solutionibus, tum ex quot tum ex 
qualibus formis sint, hoc pacto contemplantibus Det sine dubio 
manifestum. 

Quoniam enim poeta est imitator, quemadmodum 
etiam pictor vel quis alius imaginum effector, necesse est imitari 
de iis quae numero sunt tria, unum aliquod semper: aut enim 10 
qualia erant aut sunt, aut qualia aiunt aut videntur, aut qualia 


el pensamiento; pues la elocución demasiado brillante oscurece, 
en cambio, los caracteres y los pensamientos *, 5 


25 
Problemas críticos y soluciones 


En cuanto a problemas y soluciones, cuántas y cuáles son sus 
especies, podrá verlo claramente quien lo considere del siguiente 
modo *!, 

Puesto que el poeta es imitador, lo mismo que un pintor o 
cualquier otro imaginero 3%, necesariamente imitará siempre de 
una de las tres maneras posibles; pues o bien representará las 
cosas como eran o son, o bien como se dice o se cree que son, 10 
o bien como deben ser. Y estas cosas se expresan con una elocu- 


15 
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30 


15 
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ción que incluye la palabra extraña, la metáfora y muchas altera- 
ciones del lenguaje *; éstas, en efecto, se las permitimos a los 
poetas. 

Además, no es lo mismo la corrección de la política que la 
de la poética? ni la de otro arte, que la de la poética. En 
cuanto a la poética misma, su error puede ser de dos clases: 
uno consustancial a ella, y otro por accidente. Pues, si eligió bien 
su objeto, pero fracasó en la imitación a causa de su impoten- 
cia 35, el error es suyo; mas, si la elección no ha sido buena, 
sino que ha representado al caballo con las dos patas derechas 
adelantadas 6, o si el error se refiere a un arte particular, por 


20 ejemplo a la. medicina o a otro arte, o si ha introducido en el 


poema cualquier clase de imposibles, no es consustancial a ella 3”, 
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esse oportet. haec autem exponuntur dictione vel et linguis et 
translationibus, et multae affectiones sunt dictionis: haec enim 
poetis concedimus. 

Praeterea vero non est eadem rectitudo poli- 


ticae et poeticae, neque aliarum artium et poeticae. ipsius autem 15 


poeticae duplex erratum: nam unum per se, alterum per accidens. 
etenim aut praeelegit imitationem rei quae ultra facultatem est, 
quod erratum ipsius est; aut praeelegit non recte, quod per acci- 
dens est, sed fecit equum moventem utramque dextram partem. 
aut erratum est secundum unamquamque artem, quemadmodum 


secundum medicinam aut aliam artem. aut quae fieri non possunt, 20 


ficta sunt. haec igitur qualiacunque fuerint, non per se sunt. quare 
reprehensiones in quaestionibus ex his considerando solvendae 
sunt. 

Primum enim, si quae adversus ipsam artem sunt, ficta 
sint huiusmodi ut fieri non possint, erratum sit. sed recte se res 
habet, si consequitur finem ipsius. finis enim dictus est, quemad- 


modum si sic magis ad consternandum vel ipsa accommodetur 25 


vel alteram partem accommodet. exemplum Hectoris insectatio. 
nam si finis vel magis vel minus contingebat inesse etiam secun- 
dum eam artem quae de his est, peccatum est non recte: oportet 
enim, si fieri potest, omnino nusquam errari. 


Praeterea utrorum 
est peccatum maius, eorumne quae sunt secundum artem, an 3 


Por consiguiente, en los problemas, las censuras deben resolverse 
a base de estas consideraciones. 

En primer lugar, las que se refieren al arte mismo. Se han 
introducido en el poema cosas imposibles: se ha cometido un 
error; pero está bien si alcanza el fin propio del arte (pues el 
fin ya se ha indicado), si de este modo hace que impresione 25 
más esto mismo u otra parte. Un ejemplo es la persecución de 
Héctor 28 Pero, si el fin podía conseguirse también mejor o no 
peor de acuerdo con el arte relativo a estas cosas, el error no es 
aceptable; pues, si es posible, no se debe errar en absoluto. 

Por otra parte, ¿de cuál de las dos clases es el error, de los 


relativos al arte o de los relativos a otra cosa accidental? Pues 30 


35 
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yerra menos el que ignora que la cierva no tiene cuernos 3% que 
quien la pinta sin ningún parecido. Además, si se censura que no 
ha representado cosas verdaderas, pero quizá las ha representado 
como deben ser, del mismo modo que también Sófocles decía que 
él presentaba los hombres como deben ser, y Eurípides como son, 
así se debe solucionar el problema. Y, si de ninguna de las dos 
maneras, puede aún contestarse que así se dice, por ejemplo las 
cosas relativas a los dioses; pues quizá no se representan mejor 
ni de acuerdo con la verdad, sino como le pareció a Jenófanes 3%: 
en todo caso, así se dice. Otras cosas quizá no se cuentan mejor, 
pero así eran, por ejemplo lo relativo a las armas: «Tenían las 
lanzas enhiestas sobre el regatön»%!; pues así lo usaban enton- 
ces, como todavía hoy los ilirios. 
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eorum quae sunt secundum aliud accidens? minus enim est, si 
nesciebat in cervorum specie feminam cornua non habere, quam 
si mala imitatione describeret. ad haec si opponitur non esse 
vera, at qualia oportet, ut Sophocles inquit se quidem facere 
quales oportet, Euripides vero quales sunt, quamobrem hac 
ratione solvendum est. sin autem neutro modo, quod sic aiunt, 
ut quae de deis dicuntur. fortasse enim neque licet dicere melius 
sic, neque vera sunt, sed casu accidit, quemadmodum Xenopha- 
nes, sed non aiunt haec. fortasse autem non melius quidem, sed 
sic se res habebat, quemadmodum quae de armis dicuntur 
«lanceae vero ipsius rectae in saurotere»: id enim tunc institu- 
tum habebant, quemadmodum etiam nunc Illyrici. 

De illo autem 
quod bene aut non bene aut dictum est ab aliquo aut factum, 
non, solum considerandum est, in ipsum quod factum est aut 
dictum intuendo, utrum ipsum laude an reprehensione dignum 
sit, sed etiam in agentem aut dicentem, erga quem aut quando 
aut quomodo aut cuius causa, quemadmodum aut maioris boni, 
ut fat, aut maioris mali, ut ne fiat. 
: Haec autem intuendo ad 
elocutionem solvenda sunt, quemadmodum per linguam oópñas 
èv mpórov «mulos quidem prius». fortasse enim non mulos 
sed custodes dicit. et in Dolonem «specie quidem erat malus», 
non corpore incomposito, sed facie turpi: nam Cretenses pulchri- 


Para ver si está bien o no lo que uno ha dicho o hecho, no 
sólo se ha de atender a Io hecho o dicho, mirando si es elevado 
o ruin, sino también al que lo hace o dice, a quién, cuándo, 
cómo y por qué motivo, por ejemplo si para conseguir mayor 
bien o para evitar un mal mayor. 

Otras dificultades deben resolverse atendiendo a la elocución; 
así, por el uso de palabra extraña aquello de oöpfias uv mpórov 
(«a los mulos primero»); pues quizá no se refiere a los mulos, 
sino a los centinelas *%; y, cuando habla de Dolön, Se $^ A ro 
eldog uiv ¿nv kaxóc («que era de mal aspecto»), no se refiere 
a un cuerpo contrahecho, sino a un rostro feo, pues los cretenses 
llaman ebeidéc («belleza de aspecto») a la belleza de rostro 
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edeidic ot Kpfites ré eónpócorov xaAÀoDov xol TO «Empó- 
tepov SÉ képote» od TÒ Éxparov de olvópAvErv. AAA ré 
Bärtov. 

Tò 52 xark nerapopdv elpntalr, olov «XAXot pév 
pa Beol te kal &vépgc ebdov Ttavvóxiot». ápa BÉ nov 
«f tot Ót' ¿q nedlov tò Tpoixóv &Opfjostev, GA ouplyyov 
te Óuobov» TÒ ydp nmávrec vtri tod moAAol kat peta- 
$op&v elpntat, tò yàp mäv noAb tt. xoi tò «oiy 5’ Ayo. 
poc» xarà petapopáv, TÒ ydp yvopiuótatov póvov. kata e 
npoowdlav, Sonep “Imulac Eivsv ó Oáotoc tÒ «Bldouev bé ol 
eöyoc Ap&odaı» xol «tó piv 08 katamóberoa Bufpeo». tá DE 
Bioupéoel, olov "Eunsdorifs calpa 5& Gud" ieóovto tà mplv 
„&Bov áO&vot' elvai opk te npiv xéxpnto». tá 52 &ppipoMiq, 
«mapQynkev 52 mAéo vóE» tò yàp nAelo dupifolóv éotiv. 
cé 52 xat& tò Bëoc tic AtEeoc. tÒv kexpapévov olvóv Qaotv 
elva, $0ev TtemoÍnToOL  «xvnplg VEeOTEÓKTOV Kaoottépoto». 
xol xoaAk£ag todc tóv olönpov ¿pyatopévoue, ÓBev elpnrau 
ó Tavuuföng A olvoxoevelv, ob mvóvrov olvov. ein 5' äv 
TODTÓ ye xKatd  pETAPOPÁV. 

Asi 52 xoi ótav Óvou& 
e bnrevaviloyá tt Soki onpalverv, ¿moxoneiv mocayóc Gv 


(ebnpóoomov) 9. Y Eopórepov 52 képoade («mézclalo más fuer- 
te») no quiere decir «puro», como para borrachos, sino «más 
rápidamente» #, 

Otras expresiones son metafóricas; por ejemplo, «Otros dioses 
y guerreros dormían toda la noche» 39; y al mismo tiempo dice: 
«ciertamente, cuando dirigía la mirada a la llanura troyana, ... 
[admiraba] de flautas y siringas... el tumulto...»; «todos», en 
efecto, se dice aquí por metáfora en vez de «muchos», pues 


«todo» es, en cierto sentido, «mucho». Y también «ella sola no ` 


es partícipe» 3% se dice por metáfora, pues «lo más conocido» 
es «solo». O bien se trata del acento; así resolvía Hipias de Taso 
lo de 5lóopev 5£ ot eöxoc Gpiodor y tò Ev 08 katamóBera 
SuBpo "2. Otras cosas se explican por separación, por ejemplo 
cuando dice Empédocles: «Pronto se hicieron mortales las cosas 
que antes habían aprendido a ser inmortales y las puras antes 
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tudinem faciei vocant edeiéc. et illud Copórepov 5& xéponpe 
«meracius autem misce», non meracius, ut temulentis, sed citius. 


Illud autem per translationem dictum est, Alo: uév pa Beol 
TE Kal &vépec eddov mavvóytor «alii quidem diique et homines 
dormiebant totam noctem». et illud fro Be: ¿q medlov tó 
Tpoixóv &Əposiev, kot &óXÓv cuplyyov te óuadóv «sive hic in 
campum Troianum respiceret, et tibiarum fistularumque vocem». 
nam névteç «omnes» pro hac voce roAAol «multi» secundum 
translationem dictum est, quia rey «omne» est 4oAó6 et «multum 
quiddam». et illud oln 5” &unopog «sola expers» secundum trans- 
lationem: quod enim notissimum est, solum est. et secundum 
accentum, quemadmodum Hippias Thasius solvebat illud 5í8ouev 
Sé ol. et tò uiv oÔ katanóBetal öußp@ «hoc quidem, ubi corrum- 
pitur imbre». haec autem divisione, ut Empedocles aipa è Ovi? 
Zëpouvro TA Tplv Hëfouv «BávaTA elvai, CGpé& te nplv Gxpnta 
«extemplo autem mortalia nata sunt, quae prius didiceram im- 
mortalia esse, mixtaque prius pura». haec vero per ambiguitatem, 
mapQynxe SE mA£ov vóg «praeteriit autem plus nox»: nam iltud 
TÀÉov ambiguum est. atque haec secundum consuetudinem locu- 
tionis: ut aqua temperatum vinum dicunt esse. unde factum 
est kvnple veoteóktou xaoottépoio «ocrea recens fabrefacti 
stanni». et vocant yaAx&ac aerarios, qui ferrum exercent. unde 
dictus est Ganymedes Iovi olvoxogóstv vinum ministrare, non 
bibentibus vinum diis. atque hoc profecto non esset secundum 
translationem. 
... Quando autem nomen aliquod videtur subcontra- 
rium aliquod significare, attendendum est quotupliciter significet 


estaban mezcladas» 3%. Otras, por anfibologia: mapQynksv 52 
TÀÉc vóE; taclo, en efecto, es anfibológico ??. Otras por la cos- 
tumbre del lenguaje. Al que está mezclado le llaman «vino» *; 
por eso dijo el poeta «greba de estaño recién fabricado» 3”, 
Y «broncistas», a los que trabajan el hierro 35; por eso se dice 
también que Ganimedes «escancia el vino» a Zeus, aunque los 
dioses no beben vino 3%, Y esto, ciertamente, sería por metáfora. 

Es preciso también, cuando un vocablo parezca significar algo 
contradictorio, examinar cuántos sentidos puede tener en el 
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onuñvere to0vo v tQ slpnuévo, olov tò «tfj P’ Éoxeto xdA- 
xeov Eyxoc», TÒ ron k0ALORvOL mocaxyGc Evdéxetolr, dëi fj 
óc U&Aict! Gv tig ómoAépBou xarà tiv xartavtuxpd D oe 
DL A«ókov Aéye, ón Evo: &Aóyoc mpoUnoAagB&vouol tt xol 
«btol xatoeunéu&uevot ovAAoyitovraı, xol óc elpnxótoc 6 
tt Soke? ¿mupóolv, &v ónevavilov fj xfj aótóv olfjogt. "op. 
to bà mémov0s TÁ zept 'Ixéptov. otovrat yàp adtóv Adkava 
elvat &ronov odv tó yn ¿viuxeiv tóv TniAéuoxov avt gie 
Aaxedoluova ¿A0Óvta. ré 5° looc Sue Gonep ol KepalAñ- 
vég Qa0r map” abróv yåp yua Aéyovo: tóv ”Obuocéa 
xal giva *Ixdábiov «AA? obx "'Ixápiov' Biauápinpa Dë tó 
TpófbAnua slkóc ¿otiv. 

“Oñog Bé tó döbvaroy EV mpóc TMV 
nolnow A Tpóc TO BéAvov fj npös vv 85ó&av Sel &v&yaw. 
após TE yàp iv molnoıv alperorepov nıdavov döbvarov fi 
drí0avov kal Suvatóv” (tooc yàp ádóvatov) totoótouc Elvas olov 
Zeptie Eypadev, &AXA& B£Xuov tó wén rapáderyya del Goen, 
éxetv. mpóc & doo tăAoya oDio TE xal Gr notè ok GA0yóv 
Zo" elxóc yàp kal map tò Eelxóc ylveodal. 

Tà è órmev- 
avtia, óc elpnuéva, obto oxoneiv, Gonep ol ¿v toic Aóyolc 


pasaje considerado; por ejemplo, lo de «en ésta, pues, se detuvo 
la broncínea lanza», de cuántas maneras es posible que se haya 
detenido en ésta, de tal modo, o como mejor pueda suponerse ?5; 
al contrario de lo que, según Glaucón %, hacen algunos que irra- 
cionalmente presuponen algo y, después de haber fallado en 
contra, razonan ellos, y censuran al poeta como si hubiera dicho 
lo que creen que ha dicho, si contradice a su propia opinión. Esto 
es lo que pasó en lo relativo a Icario?”. Pues creen que era lace- 
demonio; y por eso consideran absurdo que Telémaco no se 
encontrase con él cuando fue a Lacedemonia. Pero quizá sea 
como afirman los cefalenes; dicen, en efecto, que Odiseo tomó 
esposa de entre ellos, y que el nombre era Icadio, no Icario. 
Y el problema es verosímilmente un error, 
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hoc in eo quod dictum est, ut «jj p? Eoxeto yáňksov Eyxoc, eo 
quod hoc prohibitum sit. illud autem «quotupliciter» contingit 
sic quodammodo. maxime vero si quis suspicetur per eam ratio- 
nem quae e regione est, vel ut Glauco dicit, quod nonnulli sine 
ratione praesumunt et ipsi, cum iam alterum condemnaverint, 
syllogismo concludunt, et tanquam eos qui dixerint quod videtur 
reprehendunt, si subcontrarium fuerit ipsorum existimationi. 
atque hoc patiuntur quae de Icario dicuntur. existimant enim 
ipsum Laconem esse: absurdum igitur, aiunt, est non congres- 
sum esse cum eo Telemachum, cum Lacedaemona ivit. idque for- 
tasse se habet ut Cephalenes aiunt: a se enim uxorem duxisse 
dicunt Ulyssem, et esse Icadium, non Icarium propter erratum. 
quaestio autem res verisimilis est. 

Omnino vero, quod fieri non 
potest, vel ad poesim vel ad melius vel ad opinionem oportet 
redigere. nam quod attinet ad poesim, magis eligendum est appo- 
situm ad persuadendum, quod fieri non potest, quam non apposi- 
tum ad persuadendum, quod fieri potest. ac fieri non potest ut 
tales sint quales Zeuxis pingebat. verum spectatur etiam melius: 
nam exemplum debet exsuperare. ad ea quee aiunt, reducuntur 
ea quae sine ratione sunt. et sic etiam dicendum, quod aliquando 
non est praeter rationem: verisimile enim est etiam praeter 
verisimile fieri. l 

Subcontraria vero, ut dicta sunt, oportet conside- 
rare, quemadmodum in sermonibus refutationes, si idem et ad 


En suma, lo imposible debe explicarse o en orden a la poesía, 
o a lo que es mejor, o a la opinión común. En orden a la poesía 
es. preferible lo imposible convincente a lo posible increíble 29. 
Quizá es imposible que los hombres sean como los pintaba 
Zeuxis ??, pero era mejor así, pues el paradigma debe ser superior. 
En orden a lo que se dice debe explicarse lo. irracional; así, y 
porque alguna vez no es irracional; pues es verosímil que tam- 
bién sucedan cosas al margen de lo verosímil. 

En cuanto a las contradicciones, hay que considerar en qué 
sentido se han dicho, como los argumentos refutativos en la 
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ÉAeyyot, el TÒ oüté xai mpóc TÒ aótó Kol óoaótoc, dote 
xol abrov f| npóc & aro Agyei ^ 5 Av $póvipog Omo8fitat. 
Gpün 5° £mupgnoic kal &Aoyle xol poxBnpig, Stav un &v&y- 
«ns obonc undev vpionto TÁ &Aóyg, Gormep Eöpiniöne 14 
Alyel, fj tfj movnple, onep £v "Opéoty (tf? TOD MevegA&ov. 

Ta pév oóv Zmuuuipata Ex mévie el6Gv pépovolv' Ň yàp óc 
é5óvata fi óc Akoya fj óc BAoBepk f| Gc Órevavitia D óc 
nap tv Apéro tv xor téxunv. al è Abosıs k Téi 
tlpnuévov AKpıeußv oxentéad. slolv 5& Sóðeka. ` 


26 


Mótapov de Bertlov a ¿xorouxn lunos % Y TpPayixí, 
Stanoprjiosiev &v tic. el yàp f| ttov opti) BeAxlov, Tolab- 
tn 5* NH mpóc Beitioug Beatác ¿oriv dei, Alav OfAov du Y 
&ravta pluovuévn $opruc] óc yap oùk  alodavouévov 
äv ui aóxvóc npoodfj, TOAANV xkivnoiv xivoDyvtal, olov ol $a0A0t 
odAntal xuArdöpevor Ev Stoxov din gipgeio0ot, xal Edxovtec 
tóv xopugaloy Av ZxvAldav abAGow. N pg£v odv tpaypila 
tolgóty Eotlv, óc xol ol npótepov Tobg borépouc aóvàv Govro 
broxpirác” GC Alav yàp ÖnepßäAAovra nlOnkov ó Muvviokog 


dialéctica, y ver si se dice lo mismo, en orden a lo mismo y en 
el mismo sentido, de suerte que el poeta contradiga lo que él 
mismo dice o lo que puede suponer un hombre sensato, Pero 
es justo el reproche por irracionalidad y por maldad cuando, 
sin ninguna necesidad, recurre a lo irracional, como Eurípides a 
Egeo*!, o a la maldad, como en el Orestes, la de Menelao 382, 

Por consiguiente, las censuras se reducen a cinco especies; 
pues o se imputan cosas imposibles, o irracionales, o dañinas, o 
contradictorias, o contrarias a la corrección del arte. Las solu- 
ciones han de buscarse de acuerdo con la enumeración citada. 
Y son doce %3, 
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idem et simili modo. quare et ipse respicit aut ad ea quae ipse 
dicit, aut ad id quod prudens supponat. iam recta reprehensio 
est et vacare ratione, et pravum apparere, quando, dum neces- 


sitas non est, usus fuerit aliquo quod vacet ratione, quemadmo- 20 


dum Euripides illo Aegeeti, et pravitate, ut Menelai in Oreste. 

Atque has quidem reprehensiones ex quinque formis afferunt: 
nam sunt aut tanquam ea quae fieri non possunt, aut tanquam 
sine ratione, aut tanquam perniciosa, aut tanquam subcontraria, 
aut tanquam praeter eam rectitudinem quae secundum artem est. 
solutiones vero ex dictis numeris considerandae; et duodecim 
sunt. 

26 


lam vero utrum sit melior epopoeica imitatio an tragica, dubi- 
tare aliquis posset. nam si quae minus onerosa est, melior est, 
et talis pertinet ad spectatores meliores, manifestum est, quae 
omnia imitatur, onerosam esse: quasi enim non sentientibus nisi 
ipse poeta multam adiunxerit motionem moventur, ut mali tibi- 
cines volventes se, si discum oporteat imitari, et trahentes cory- 
phaeum, si Sċyllam cecinerint. ac tragoedia quidem talis est, 
quemadmodum etiam qui prius fuerunt existimabant posteriores 
histriones: nam Mynniscus Callipidem vocabat tanquam nimis 


26 
¿Es superior la epopeya o la tragedia? 


Puede alguien preguntarse cuál es más valiosa, la imitación 
épica o la trágica. Porque, si es más valiosa la menos vulgar, y 
tal es siempre la que se dirige a espectadores más distinguidos, 
es indudable que la que imita todas las cosas 3% es vulgar. En 
efecto, creyendo que los espectadores no comprenden si el actor 


25 


30 


no exagera, multiplican sus movimientos, como los malos flautis- 30 


tas, que giran cuando hay que imitar el lanzamiento del disco, 
y tiran del corifeo cuando tocan Escila 5, Es, pues, la tragedia 
tal como los actores antiguos creían que eran sus sucesores; 
Minisco®%, en efecto, pensando que Calípides 3% exageraba dema- 
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tóv Korrınnlönv fréie, tolaútn Dë óa Kol mepl Mw- 
Sápov Du óc 6” obrol Exovor mpóc aótoóc, D 8An téxvn 
poc TV Enonollav Exe. "äu Ev odv mpóc Beatác émelxeic 
paciv &lvot (ol) ovdiv déovra tÓv oxnuátov, wmv BE Tpayı- 
knv mpóc dothouc À odv Hoprırı) xelpov Sov Ent Av sin. 


flp&tov u&v od ts nomtikis cj Komyopla «AAA CC ÓTOKPITI- 
Xfjc, ¿mel Zort mepiepyóleodal voie onpelo:c Kol powobobvta, 
örep [ios] Xoolotpatoc, kal dukdovra, Ómep Znoleı Mvaol- 
0goc ð 'Omobvtuoc. elta oddl xlvnoıs áraca dmodoxipaotéa, 
elmep und’ Ópynoic, AA? Y paviov, nsp xol KalArrridy 
EmetipGro kal v6v GAAOLG, óc oUx ¿heuBépac yuvoikag pipou- 
pévov. 
"Eu f| tpayebla xoi &vgo xivhoeoc moii TÒ on, 
Goen ^ nonoa &iX yàp TOD dvayıvaokeıv Havspd órxola 
tig Zou el odv Zon ré y? Alda xpelttov, tODTÓ ye OUK &voary- 
Kalov abri Önäpyeiv. ¿meta Bé mávi? Exel doanep y Eno- 
vola (kal yàp TÁ uétpe Bro xpñobal), kal Eet, od juxpóv 
pÉépoc, TV povolxiv Kal tåg Spelc, Bu Gc al joval ovviotav- 
tal ¿vapyéotata elta kal tò ¿vapyic Éxel xal Ev tfj &voyvó- 
c& xal inl xàv Epyov. ` l 
"Ert 1G £v &Adrrovi píxel TO TÉAOÇ 
Tie plunoeos slvat ré yàp d«Bpobrepov Hölov D TOAAG kekpa- 
uévov TÁ xpóvo, Aéyo 5° olov el tic tóv Olölnouv Gely 


siado, le llamaba simio, e igual concepto se tenía de Pindaro 99: 
y en la misma situación en que se hallan éstos con relación a 
aquéllos 3%, está la tragedia en conjunto con relación a la epopeya. 
Así, pues, dicen que ésta es para espectadores distinguidos, que 
no necesitan para nada los gestos, y la tragedia, para ineptos. 
Por consiguiente, está claro que la vulgar será inferior. 


Ante todo, la acusación no afecta al arte del poeta, sino al del : 


actor, ya que también puede exagerar los gestos un rapsodo, 
como Sosístrato, y un cantor, como hacía Mnasíteo de Opunte *, 
Bn segundo lugar, no todo movimiento debe reprobarse, pues 
tampoco se reprueba la danza, sino el de los malos actores, que 
es lo que se reprochaba a Calípides, y ahora a otros, diciendo 
que imitan a mujeres vulgares. 
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exsuperantem simiam. ac talis quoque opinio de Pindaro erat. ut 35 
autem isti se habent in vicem, sic tota ars ad epopoeiam se 14623 


habet. atque hanc quidem circa spectatores probos aiunt esse; 
quamobrem nihil egent figuris, tragicam vero ad improbos. igitur 
onerosa peior profecto erit. 

Ac primum quidem accusatio non 
est artis poeticae sed histrionicae, quoniam potest uti signis etiam 
qui recitat epopociam, id quod faciebat Sosistratus, et qui canit, 
id quod faciebat Mnasitheus Opuntius. deinde non omnis motio 
improbanda, si quidem neque saltatio, sed motio improborum, id 
quod etjam Callipidi vitio dabatur, et nunc aliis, tanquam non 
ingenuas mulieres imitantibus. 

Praeterea tragoedia etiam sine 
motione facit illud quod habet proprium, ut epopoeia: nam per 
lectionem manifesta est qualis sit. si igitur est in aliis melior, 
hoc certe ut ipsi insit necessarium non est. deinde quoniam habet 
omnia quae habet epopoeia, etenim metro licet uti, et quod non 
parvam partem habet musicam, et apparatum, per quam volupta- 
tes constituuntur evidentissime. deinde et evidens habet et in 
lectione et in actibus. 

Accedit quod finis imitationis est in mi- 
nore longitudine: nam strictius est iucundius quam id quod multi 
temporis mixtionem habet. dico autem quemadmodum si quis 


Además, la tragedia también sin movimiento produce su propio 
efecto, igual que la epopeya, pues sólo con leerla se puede ver 
su calidad 9. Por tanto, si en lo demás es superior, esto no es 
necesario que se dé en ella. Después, porque tiene todo lo que 
tiene la epopeya (pues también puede usar su verso), y todavía, 
lo cual no es poco, la música y el espectáculo, medios eficacísimos 
para deleitar 9. Además, tiene la ventaja de ser visible en la 
lectura y en la representación. 

Asimismo, porque el fin de la imitación se cumple en menor 
extensión; pues lo que está más condensado gusta más que lo 
diluido en mucho tiempo; supongamos, por ejemplo, que uno 
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tóv. Zo$oKA£ouc Zu Émeoiv Ócoig ^ IMAG. En Artov uta f 
ulumot; fj tv É£momoióv (onueiov Se, £x ydp ómoiaoo0v 
piuñozos mAsloocg tpayeblat ylvovra), ots ¿dv gév Eva 
uodov moiGoiv, Y Bpoxyécoc Belxvópevov uóoupov $alvscOot, fj 
&KoAou800vta TÁ TOD uétpou Hie ap A£yo BE olov 
¿av £k mAstóvov mp&Esovy D ovyxelpévn, Zonen N "Aude 
Exel noAAd voiaÜta pépn kal À "Obúooeia (8) xol Ka’ Eautk 
Exel péyedoc' xaltoı TATaA TÁ gouereg ouvéommkev de čv- 
Beyer Gporo kal Dr pádota Wë rpógeos pulpos. 


El odv xoótoig te Bogéper mGoiv xal En 19 Tic TÉXYNG 
Epyo (Bel y&p od tv tuxodoav Ydoviv nov adrdc KAAK 
tv slpnuévnv), qpavepóv Bn xpeltrov dv ein, pGAAov Tod 
tékove tuyxávovoa Tic Émomoilac. 


Tlepl pév ov tpaywblac xot ¿momollac, xol aótGv xol 
tv eldöv xal tàv pepóv, kal móca xol Tl Siapépel, Kal 
Tod £O ij ui tiveç altim, xol nepl Emtiufoewv xoi Aóocsov, 
elpñodo tooadta, *** : 


pusiera el Edipo de Sófocles en tantos versos como la Ilíada. 
Además, la imitación de las epopeyas tiene menos unidad (y 
prueba de esto es que de cualquiera de ellas salen varias trage- 
dias), de suerte que, si [los poetas épicos] componen una sola 
fábula, o bien, por ser breve su exposición, parece manca, o bien 
aguada, si se adapta a la amplitud del metro; me refiero al 
caso de que el poema esté compuesto de varias acciones, del 
mismo modo que la /fíada, y también la Odisea, tiene muchas 
partes de esta clase, que también por sí mismas tienen magnitud; 


10 sin embargo, estos poemas están compuestos del mejor modo 
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componeret Oedipodem Sophoclis in quot versibus Ilias est. 
praeterea minus una est qualiscunque imitatio epicorum: signum 
autem est, quod ex qualicunque imitatione plures tragoediae 
conficiuntur. quare si unam fabulam faciant, necesse est vel ut 
breviter ostensa appareat cauda muris, vel ut sequens metri lon- 
gitudinem appareat aquea. sed si faciant plures, quemadmodum 
si ex pluribus actionibus fuerit composita, non erit una; ut Ilias 
habet multas tales partes, et Odyssea, quae etiam per se habent 
magnitudinem, etiam si haec poemata constituta sint, quantum 
fieri potest, optima, et quam maxime sint imitatio actionis unius. 


Si igitur et propter haec omnia praestat et propter artis etiam 
opus (oportet enim ipsas non quamlibet efficere voluptatem, sed 
eam quae dicta est), apparet eam quae magis finem consequitur, 
meliorem sine dubio esse epopoeia. 

Ac de tragoedia quidem et 
epopoeia, et ipsis et formis et partibus ipsarum, et quot sint et 
quid differant, et quae causae sint eius quod bene est et quod 
bene non est, et de reprehensionibus et solutionibus, tam multa 
dicta sint. 


posible y son, en cuanto pueden serlo, imitación de una sola 
acción. 

Por consiguiente, si la tragedia sobresale por todas estas cosas, 
y también por el efecto del arte (pues no deben ellas producir 
cualquier placer, sino el que se ha dicho), está claro que será 
superior, puesto que alcanza su fin mejor que la epopeya. 

Pues bien, acerca de la tragedia y de la epopeya, en sí mismas 
y en sus especies y partes, cuántas son y en qué se distinguen, 
cuáles son las causas de su buena o mala calidad, y acerca de 
las críticas y las soluciones, baste lo dicho. ... 3%, 


5 
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NOTAS A LA TRADUCCIÓN ESPAÑOLA 


Capítulo 1 


1 Se dividen las opiniones de los traductores y comentaristas en cuanto 
a la interpretación del término motu: ¿ha de entenderse «poesía» o 
«(arte) poética?» «Art of poetic composition» («arte de la composición 
poética») traduce G. F. Else, que advierte en nota: «No simplemente “art 
of poetry” (“arte de la poesía”). A través de la teoría de Aristóteles, la 
poiétiké, "Arte poética”, se concibe activamente; poiésis, el proceso real 
de composición... es la activación, la puesta en obra, de la poiétiké. 
Similarmente en la lista de géneros poéticos, en el párrafo siguiente, se 
subraya el lado activo. Hay que recordar también que estas palabras 
[poiétiké y poiésis1, lo mismo que poiétés "poeta", se forman directamente 
sobre poiein “hacer”. Al griego, su lengua le recordaba constantemente que 
el poeta es un hacedor». No obstante, creo que oui debe traducirse 
sencillamente por «poética», que, sustantivado, tiene básicamente sentido 
activo; «arte de la composición poética», pero no excluye otro, en cierto 
modo pasivo: «estudio de los resultados de dicho arte». 


2 Es decir, por una parte, de la poética en sí misma, considerada gené- 
ricamente; por otra, de sus especies: epopeya, tragedia, comedia, ditirambo, 
etcétera. 


3 Me ha parecido conveniente conservar en la traducción «potencia» 
por tratarse de uno de los términos fundamentales de la filosofía aristo- 
télica, «Potencia» debe entenderse aquí en el segundo de los sentidos que 
Aristóteles atribuye a Bóvap:c en Metaf. V 12, 1019223: Y 100 xeAóc to01” 
Entekeiv fj Kord npoalpeoıy «la potencia de terminar una cosa bien o 
según designio». El arte de tocar la siringa es, en su potencia, semejante 
a la aulética y a la citarística (líns, 24 s.); es decir, puede imitar aproxi- 
madamente los mismos objetos que ellas y con los mismos medios: ritmo 
y armonía. 


4 Cada especie de la poética tiene potencia, fuerza o capacidad para 
producir un efecto (¿pyov) propio; por ejemplo, la tragedia tiene potencia 
para producir un placer peculiar mediante la imitación de acciones que 
suscitan en el espectador temor y compasión. 


5 «Fábula» debe entenderse aquí, y siempre en la Poética, como «argu- 
mento», es decir, el conjunto de sucesos o momentos esenciales de la 
acción imitada en el poema. 
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6 «Composición poética» en sentido activo, entendida como el proceso 
mediante el cual el poeta construye la fábula o argumento de su obra. 
Y esta «composición poética» tanto puede tener como objeto una tragedia 
como una epopeya, una comedia, etc. 


7 Se refiere al contenido del capítulo 12. 
8 Véase el capítulo 6. 


? Expresión casi formularia en Aristóteles (cf. Gudeman, Aristoteles, 
Hepl Motntixás 78). La indagación aristotélica (ué8005oc) procede de lo 
general a lo particular (cf. Refut. sofíst, I 164a23; Física I 7, 189b31; Gen. 
y corr. I 8, 325a2; Gen. d. I. animal. IL 4, 737625, etc.). 


10 El ditirambo era primitivamente un himno coral y de danza en honor 
de Dioniso. En los tiempos históricos formaba parte del ritual del culto 
dionisíaco en toda la Helade. 


11 La aulética era el arte de tocar la flauta, Según Aristóteles (Problem, 
43, 922a3 ss.), la flauta es más agradable que la lira, y el canto acompa- 
fiado por aquélla, más agradable que si lo acompaña ésta. Y lo explica 
diciendo que el sonido de la flauta y la voz de los cantores se funden bien 
entre. sí a causa de su semejanza, pues ambos tienen el mismo origen, ya 
que son producidos por viento (nveönarı yé&p Guo ylveraı), En cambio 
el sonido de la lira, que no se produce por viento y es menos perceptible 
que el de la flauta, se funde menos con la voz, y, al producir diferencia 
en su percepción, resulta menos grato. Además, la flauta con su sonoridad 
y con la semejanza cubre los fallos de los cantores, mientras que los 
sonidos de la lira, más sueltos y menos fundidos con la voz, se perciben 
en sí mismos y más aislados, poniendo así más de relieve los defectos del 
canto. Y en Polit. VIII 7, 1342b1 ss, explica que, de las melodías, la frigia 
produce el mismo efecto que, entre los instrumentos, la flauta, pues ambas 
son orgiásticas y patéticas. Por eso la poesía báquica y la afín a ella usan 
siempre como instrumento la flauta, y la melodía que les conviene es la 
frigia; así el ditirambo es unánimemente considerado como perteneciente 
al modo frigio ($ 5¡8ópapBos ópoAoyoogévog slvat Bokst Opóytov). 


12 La citarística es el arte de tocar la cítara (xlB8apic o «i0&po; de esta 
última forma procede guitarra, a través del árabe kitára). La cítara, instru- 
mento de cuerda, servía, como la flauta, para acompañar el canto; pero la 
flauta, más bien para el canto coral, y la cítara, para el de un solista. El 
acompañamiento de cítara es la forma más antigua que conocemos de 
la música griega. Los aedos son en Homero con frecuencia citaredos, que 
acompañan con el son de la citara su propio canto. Cf. la nota anterior 
sobre la diferencia entre cítara y flaute como instrumentos para acom- 
pañar el canto, Platón (Repúbl. III 3994) destierra a los flautistas y a los 
fabricantes de flautas. Acepta en cambio la lira y la cítara como instru- 
mentos útiles para la ciudad, y, sólo en los campos, para uso de pastores, 
la siringa. La lira y la cítara son --dice— instrumentos musicales de 
Apolo, y deben ser preferidos a la flauta, instrumento de Marsias, el atre- 
vido sátiro que compitió musicalmente con Apolo y fue vencido y desollado 
por el dios. 


3 Imitaciones en sentido activo, es decir, el proceso mediante el cual 
se imita. Else (ad locum) observa con razón que ulpmnoicg como notnog 
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tiene el sufijo activo oe, equivalente al latino -tio y al español -ción. 
Pero cf. supra, nota 1. Obsérvese que en la enumeración de las artes imi- 
tativas Arist. no se limita a las especies de la poética: epopeya, compo- 
sición de tragedias, comedia, ditirámbica, a las que luego (1447b26) se 
añade la composición de nomos, Entre las artes imitativas enumera tam- 
bién la aulética y la citarística, aunque con cierta restricción: «en su 
mayor parte», porque la música puede no ser imitativa. En las líneas 24-28 
amplía la enumeración, sin cerrarla: «y las demás artes que sean seme- 
jantes [a la aulética y a la citarística], como el arte de tocar la siringa», 
e incluye también la danza. Ni la aulética ni la citaristica, ni la que pudié 
ramos llamar siringica, ni tampoco la danza, son especies de la poética, 
porque ninguna de ellas usa como medio para la imitación el lenguaje. 


M Aristóteles dedica el resto del capítulo 1 a los medios, el cap. 2 a los 
objetos, y el cap. 3 a los modos de la imitación poética. El final de la 
frase «y no del mismo modo» es, según Rostagni (ad locum), un pleonasmo 
típico de Aristóteles, Gudeman lo refiere a las tres diferencias, y no sólo 
a la última; pero, aun interpretado así, tendría carácter pleonástico. 


15 En este pasaje, las «figuras» (ayfjgara) pueden entenderse como las 
líneas del dibujo, que reproducen la forma de los objetos imitados o 
representados; a ellas pueden añadirse o no los colores (xpápata). La 
misma asociación de oyýpatá te xal xpópata, con inversión de los tér- 
minos, se halla en Platón (Repúbl, II 37366). Aunque probablemente Aris- 
tóteles se refiere aquí ante todo a los pintores, que, para reproducir la 
imagen de las cosas, dibujaban y coloreaban (¡no se había llegado aún 
a las exquisiteces de la pintura abstracta!), no excluye a los escultores, 
pues no debe olvidarse que la escultura en Grecia era coloreada. Y el 
significado de oyjuara podía ser incluso más amplio. A continuación, en 
41a27, se habla incluso de tv oxnyatitopévov Guy «los ritmos con- 
vertidos en figuras» con que los: danzantes imitan caracteres, pasiones y 
acciones. 


16 Primera comparación de la poética con la pintura. Véanse otras en 
4825-6, 48b11-12 y 15-19, 50426-29, 50b1-3, 5469-11, 60b9 y 31-32, y 61b12-13. 


17 La cuvíBela se acerca, en la producción artística, a la &uneiplo en 
el conocimiento. Sobre la diferencia entre el que obra por arte (x£yvy), 
sabiendo por qué, y el que obra por experiencia, cf. Metaf. 1 1, 98lal ss. 


18 La voz como ‘medio de imitación no se refiere aquí al lenguaje, que 
es el medio de que se vale el arte al que Arist. alude luego (líns. 23-b9), 
diciendo que aún no tiene nombre. La voz por sí sola, sin constituir 
palabras, puede ser medio de imitación. En Retór. TIT 1, 1404a21-22, refirién- 
dose a la broxpirixy o arte del actor, dice Arist, que la voz es el recurso 
más eficaz que tenemos para la imitación (mee Sé vol f| pov) ndvrav 
pliunticóratov tv poplav filv). 

Por lo demás, la construcción no es clara, y desde antiguo ha resultado 
sospechosa. Las palabras ol piv Bid téxvnS ol SE 51% ovvwnBelas deter- 
minan a dnemátovres; en cambio, Erepoı 5E id tfjg povie tienen que 
referirse a nıpodvrar. Pero este verbo lleva aquí otro régimen en dativo 
instrumental: ypöpaoı kal oxfpacı. Goya y Muniain dice que «otras edi- 
ciones enmiendan con Su dugoiv» (que daría buen sentido: «unos por 
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arte, otros por hábito y otros por ambas cosas»), pero él prefiere conje- 
turar bi& gung, y así traduce «unos por arte, otros por uso y otros por 
genio». Teniendo en cuenta que la Poética era como un cuaderno de notas 
de clase, cabe que Aristóteles, al añadir otro medio de imitación, paralelo 
a ypóuacoi Kal oxípaoi, Se dejara levar por la construcción próxima 
51% téxvnc... Bé ouvnBelac, y escribiera Bid gouft en vez de «5 dap, 


12% Los tres términos, con la posposición del «ritmo», se hallan también 
agrupados en Platón, referidos al canto, que consta, según Repúbl, LII 398d, 
de tres elementos: Aóyoo te kal éppovlac- kal BoOpo0. 


2 Nuevamente hallamos en Platón (Repúbl. III 401d7, y Leyes II 65535) la 
pareja de términos Bu0uóc kal dpuovla para designar los elementos cons- 
titutivos de la música instrumental, o los objetos de la teoría musical. 


21 Que también la danza es imitación de modos de ser u obrar, lo había 
dicho ya Platón, Leyes II 65565 ss.: 'Emgtb! thu or vpónov ¿ori tà mepl 


tfjc xopelac. 


2 Pasaje de interpretación discutida. El texto mismo es dudoso. [£mo- 
notla] está en I1, pero Ar no lo traduce. Ueberweg lo suprimió, al parecer 
con razón, pues estaría en contradicción con el anonimato de que se habla 
en seguida. En la línea siguiente, Kassel acepta la lectura de Lobel, 
poniendo (Kad) f$ donde nuestro texto dice 5. con lo cual se trataría de 
dos artes: 1) la que usa «sólo la prosa» (póvov toic Aóyotc quotc) y 
2) la que se sirve «del verso» (toig uérpoic), que a su vez se subdivide 
en a) la que combina diversos tipos de verso en una misma obra, como 
la tragedia, y b) la que en toda la obra usa el mismo verso, como la 
epopeya. A mi juicio, se trata sólo de un arte, que tiene como medio 
de imitación el lenguaje, unas veces en prosa y otras en verso, Este arte, 
en cuanto tal, dice Arist, no tiene nombre; es decir, no hay designación 
que abarque todas sus especies. Por ejemplo, no hay un término común 
para designar los mimos de Sofrón y de Jenarco y los diálogos socráticos, 
unos y otros escritos en prosa, y la composición en trímetros, en versos 
elegíacos u otros semejantes, Aristóteles hacía este mismo enfrentamiento 
en el diálogo Sobre los poetas (Rose frg. 72). Según Diógenes Laercio, el 
Estagirita ponía los diálogos platónicos en una categoría intermedia entre 
la poesía y la prosa. 

En el pasaje que comentamos parece sugerirse que el término común 
para designar toda imitación por medio del lenguaje podía haber sido 
el de nolnoıg, cuyo estudio sería el objeto de la nolmtan; pero la gente 
(ot GvBporoL) asoció el nombre de’ «poeta» (notie) y, por consiguiente, 
el de nolnoıg («poetización», «composición poética»), no a motety («hacern, 
en el sentido de «imitar»: karà thv plunoiv), sino al «verso» (18 uérpo). 
Con lo cual vino a suceder en griego lo que en español y otras lenguas 
modernas, que los términos de «poesía» y «poeta» suelen implicar la 
connotación de «en verso», Lo correcto habría sido llamar «poesía» a cual- 
quier imitación por el lenguaje, y «poeta» al autor de tal imitación, pres- 
cindiendo de que la hiciera en prosa o en verso; «poesía» y «poeta» 
tendrían así aproximadamente el sentido que en alemán tienen Dichtung 
y Dichter, o el que a veces se da en español a «literatura» y «literato», 
o incluso a «escritor», 
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3 Sofrón, contemporáneo de Eurípides, es el representante principal del 
mimo siracusano. Los «mimos» eran representaciones realistas de escenas 
aisladas tomadas de la vida diaria. Una de las piezas mímicas de Sofrón 
llevaba por título Tuvaixes al t&v Hebv gavıl £GeAGv (Mujeres que pro- 
meten desterrar a la diosa) Se cuenta que Platón estimaba tanto los 
mimos de Sofrón que los tenía bajo su almohada. Los mimos estaban 
escritos en prosa. Jenarco, hijo de Sotrón, fue contemporáneo y amigo 
de Dionisio 1 de Siracusa, y autor de mimos, como su padre, 


A Trátase principalmente de: los diálogos de Platón, que Arist. llama 
«socráticos» por ser en ellos Sócrates el personaje más importante. Pittau 
(Introd. 45 s.) observa que Aristóteles no menciona nunca en la Poética 
el nombre de Platón, sin duda para evitar que se le criticara por Su dis- 
conformidad con el maestro en materia de poesía. Á este propósito de 
evitar toda polémica directa se debería la calificación de «socráticos» que 
da a los diálogos «platónicos». 


3 «Trímetro» significa propiamente «de tres metros», es decir, de seis 
pies. El «trímetro (yámbico)» se componía de seis yambos (..), presen- 
tando teóricamente el siguiente esquema: 


BET EE EE 


Pero en todos los pies, menos en el último, podía el tribraco (...) reem- 
plazar al yambo. En los trágicos y en los yambógrafos (por ej. en Arquíloco) 
se halla el espondeo (..) en los pies impares. Es raro el anapesto Gu), 
salvo en el primer pie y en nombres propios. Raro también el dáctilo 
L.A pero se halla a veces en los pies primero o tercero. En la comedia, 
e incluso en el drama satírico, había más libertad para las sustituciones. 
El trímetro es el más importante de los versos yámbicos. 

El metro elegíaco por excelencia era el pentámetro formando dístico 
con el hexámetro. El esquema teórico del pentámetro era: 


A A 


pudiendo ser sustituidos por espondeos los dos primeros pies, y por 
una breve la última larga del segundo hemistiquio o medio verso. Sobre 
el hexámetro, véase la nota 335. 


26 Aristóteles, contra la opinión vulgar, afirma que no es poeta el que 
compone versos, sino el que es imitador mediante el lenguaje. 


Z! Los dos poemas de Empédocles, Sobre la Naturaleza y Purificaciones, 
tenían, como observa Else (ad foc.), altas cualidades poéticas, y Aristóteles 
lo sabía muy bien. Pero Empédocles no es imitador en el sentido aristo- 
télico; por consiguiente, no debiera ser llamado poeta. Sin embargo, en el 
diálogo Sobre los poetas (Rose frg. 70) Aristóteles le reconocía a Empé- 
docles estilo poético. 


28 El término guaichóyoc, cuya equivalencia material sería «fisiólogo», 
no.puede traducirse así porque esta palabra designa al cultivador de la 
«fisiología», que es hoy la ciencia que estudia las funciones de los seres 
orgánicos y los fenómenos de la vida. Tampoco puede traducirse por 
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«físico», pues la física es la ciencia que estudia la materia inorgánica y los 
fenómenos producidos en ella por los agentes materiales. La QuotoAoyta 
abarcaba el estudio de la naturaleza entera, tanto orgánica como inorgánica. 
Lo que más se aproximaría a ella sería nuestra «historia natural», entendida 
como descripción de la naturaleza en sus tres reinos, mineral, vegetal y 
animal. Traduzco, pues, guowAóyoc' por «naturalista» en el sentido de 
cultivador de la historia natural. 


2 Queremón, poeta dramático de fines del siglo v y primera mitad del xv, 
Aristóteles (Rhet. YI] 12, 1413b13) le cita como uno de los principales 
dramaturgos entre los que escribieron sus obras más para ser leídas que 
representadas. En cuanto al Centauro, Aten. XIII 608e lo califica de Späte 
noAöuerpov «drama de muchos metros», es decir, de muchas clases de 
versos. Se conservan de esta obra dos fragmentos, que no permiten juz- 
garla. Es probable que su título aludiera a su condición de obra mixta 
en cuanto a la versificación. ` 


20 Si fuese poeta el que imita mediante él verso, lo de menos sería que la 
imitación se hiciera con un solo tipo de verso, como Homero con el hexá- 
metro, o con varios, incluso con todos los versos conocidos, como parece 
que hizo Queremón. 


31 El «nomo» era un canto monódico, que podía llevar acompañamiento 
de citara o de flauta. 


32 En la poesía ditirámbica y en la nómica, los tres medios (ritmo, canto 
y verso) se usaban simultáneamente a lo largo de todo el poema; en la 
tragedia y en la comedia, el canto sólo se usaba: en las partes líricas, 


Capitulo 2 


33 No en cuanto hombres, sino en cuanto actuantes, Aristóteles repite 
con verdadera insistencia a lo largo de toda la obra que el poeta no 
imita directamente a los hombres, sino sus acciones; cf. 49b36, 50a4, 16, 
50b3, 5la31, 52a13, 62b11. Plat. Repúbi, X 603045: TPÁTTOVTAG, þauév, &vOpo- 
Rovg Elpelros Å plunte «la mimesis poética imita, decimos, a hombres 
que actúan», 


3 La pareja de términos, también en Plat. Repúbl. X 603c2, referida al 
objeto de la imitación poética, que es padtov Y orovdatov «de baja calidad 
o esforzado». : 


3 Else interpreta toótotc... póvoie como referido a TPÁTTOVTAG Y 
traduce: «for definite characters tend pretty much to develop in men of 
action», Yo entiendo, con Hardy, que roótoiq uóvoig se refiere a onov- ` 
Salove y paviove. Y lo entiendo así por razones gramaticales y también 
lógicas: una frase con yép se refiere normalmente a otra inmediatamente 
anterior; por consiguiente, tú yàp %8n... dxoXou0zi..,. se referirá, si no 
lo impide el sentido, a évéyxn... elvai. Y aquí el sentido no sólo no 
impide, sino que parece pedir esta relación: los caracteres, en efecto 
(entiéndase los caracteres notables, capaces de fijar la atención del artista), 
casi siempre corresponden a hombres esforzados o de baja calidad, pues 
los mediocres suelen pasar inadvertidos. 
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Else, siguiendo a Gudeman, omite la frase kaxig yàp... ndvtes «for 
as to their characters all men differ in vice and virtue», que, a su juicio, 
al intentar parafrasear el pensamiento de Aristóteles, lo trivializa. La frase 
está en II y en Ar; es, pues, arriesgado suprimirla. Por lo demás, si refe- 


rimos zobrorg... póvoic a omouba(ouc fj dabkoug, la nueva frase kaklg 
yàp... nävres Será una explicación, sin trivialización, de tá yap Dën... 
&koAou8eci. 


3 Else omite las palabras D kal toloótove, que en su opinión han 
suplantado al verbo principal, y, en la línea siguiente, Aiovócioc... elkatev, 
y nuevamente, en la lin. 12, KAsod&v 52 ôpolovç. Razona estas omisiones 
diciendo que «la genuina doctrina de Aristóteles no tiene lugar para una 
tercera clase media de gente imitada por la poesía». 


37 Polignoto nació en la isla de Taso hacia el año 490, y murió en 
Atenas hacia el 425. Fue hijo y discípulo de Aglaofonte. Se trasladó a Atenas, 
siguiendo probablemente a Cimón, que había conquistado Taso, y llegó 
a ser el mejor pintor griego de su generación, recibiendo la ciudadanía 
ateniense como premio por su decoración de edificios y monumentos públi- 
cos. No queda nada suyo; pero en fuentes literarias hay descripciones 
detalladas de sus obras, en las que, según se dice, sólo usó cuatro 
colores. Entre las más famosas estaban la Toma de Troya y un Des- 
censo de Odiseo al Hades, en Delfos, y uma Matanza de los pretendientes 
de Penélope, en Platea. Sobresalió por el dibujo y por el colorido, por el 
hábil tratamiento de los paños, a los que, según Plinio, consiguió dar 
transparencia, y por una mayor libertad en la representación de los rostros, 
siendo el primero que abrió las bocas y mostró los dientes de sus figuras, 
a las que dio expresión y carácter. Tomó sus temas, en general, de la épica 
homérica. 

No se conoce con exactitud la época en que vivió Pausón. Se supone 
que a fines del siglo v y primera mitad del Iv. Aristóteles menciona a este 
pintor también en Polit, VIII 5, 1340436, donde recomienda que no se 
expongan a la vista de los jóvenes las obras de Pausón, sino las de Polignoto 
y otros pintores o imagineros «éticos». Temistio (Orat. 34, 11, pág. 41) 
compara desfavorablemente a Pausón con Zeuxis y con Apeles, diciendo 
que cualquiera preferiría un pequeño cuadro de estos dos artistas a todas 
las obras juntas de Pausón. De éste cuentan varios autores una graciosa 
anécdota: se le había encargado que pintara un caballo revolcándose en 
el suelo. Pausón lo pintó galopando. Al presentar el cuadro a quien se lo 
había encargado, éste lo rechazó diciendo que él quería la figura de un 
caballo revolcándose. Pausón, riendo, invirtió el cuadro, y mostró el caballo 
con las patas al aire, en actitud de revolcarse. 

Dionisio de Colofón fue contemporáneo de Polignoto, al que se aseme- 
jaba por la ejecución cuidadosa de sus pinturas, la elección de los tipos, 
el tratamiento de los pafios y la expresión del carácter y de las pasiones; 
pero le faltaba la grandeza que Polignoto ponía en sus personajes (mAnv 
tod y£y£0ooc, Eliano Var. Hist. IV 3). 


38 Todas las artes mencionadas en el cap. 1. 
39 Cf. 61b31, donde se ve que también la música imitaba acciones. 


40 Versos solos, es decir, no acompañados de música instrumental ni de 
canto. 
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41 Aristóteles establece aquí un paralelo entre poetas y pintores: Homero 
se asemeja a Polignoto; Cleofonte, a Dionisio; Hegemón de Taso y Nicó- 
cares, a Pausón. 

Cleofonte, según la Suda (s. v.), fue un poeta trágico ateniense, autor 
de las siguientes obras: Acteón, Aquiles, Anfiareo, Bacantes, Dexámeno, 
Erigone, Leucipo, Persis, Télefo y Tiestes. Aristóteles vuelve a mencionar 
a Cleofonte en la Poética (58320) donde pone su poesía, junto con la de 
Esténelo (cf. nota 315), como ejemplo de elocución clara, pero baja, a 
causa del abuso de los vocablos usuales. Le nombra también en Retór. III 
7, 1408215, donde le censura por unir a nombres ordinarios (v eótehel 
óvópari) epítetos ornamentales, con lo cual se produce un efecto cómico. 
Cleofonte —explica Aristóteles— se expresaba a veces algo así como si 
dijese: «¡Oh veneranda higuera!» (ópoloc yàp Evo Der xal el elmetev 
&v «rótvia oun), 

Hegemón de Taso vivió en Atenas en la segunda mitad del siglo v. 
Antes que él habían escrito parodias o imitaciones burlescas Hiponacte, 
Epicarmo y Cratino. Al llamarle «inventor de la parodia», Aristóteles se 
refiere sin duda al desarrollo de esta forma literaria hasta convertirla. en 
un género nuevo. 

Nicócares fue un comediögrafo ático de comienzos del siglo ıv. La Suda 
menciona entre sus obras Amimone, Galatea, Boda de Heracles, Heracles 
corego, Centauros. Todos estos títulos parecen referirse a parodias de mitos. 


42 Según Else (ad loc.), se trata probablemente de un solo ciclope, el 
célebre Polifemo, ennoblecido por Timoteo en un nomo y satirizado por 
Filóxeno en un ditirambo. 

Timoteo, poeta y músico de Mileto, fue célebre como autor de nomos 
y ditirambos, Aristóteles llega a decir en Metaf. 993b15: «si no hubiera 
existido Timoteo, nos faltarían muchas melodías». Vivió aproximadamente 
desde el 450 al 360. Según la Suda, murió a los noventa y siete años, al 
comienzo del reinado de Filipo II de Macedonia. Entre sus muchas obras | 
se citan: Ayante furioso, Artemis, Elpenor, el Cíclope aludido aquí por 
Aristóteles y del que sólo se conservan dos fragmentos, que hacen en total 
nueve versos; Nauplio, Niobe, Persas, Parto de Sémele, Escila. Para los 
Persas le escribió Eurípides el prólogo. Wilamowitz editó esta obra en 1903, 
J. M. Edmonds publicó numerosos «Testimonia Veterum», con traducción 
inglesa, en Lyra Graeca DI (1927) 280-296. Véase el artículo de Paul Maas 
en la Paulys R. E. d. Cl. A. W., zweite Reihe, 12. Halbband, 1331-1337. 

Filóxeno de Citera vivió de 435 a 380. Escribió, según la Suda, veinti- 
cuatro ditirambos. El más célebre de ellos fue el Cíclope (o Galatea) men- 
cionado aquí por Aristóteles. Se dice que ridiculizaba en él a Dionisio I 
de Siracusa, simbolizado por el monstruoso Polifemo. Se le atribuyen tam- 
bién algunos nomos. Los testimonios antiguos, con traducción inglesa, pueden 
verse en J, M. Edmonds, Lyra Greca (1927) 349.390. Véase asimismo el 
artículo de Paul Maas en la o. c., erste Reihe, 39. Halbband, 192-194. 


Capítulo 3 


43 Recuérdese que las otras dos se referían a los modos y a los objetos 
de la imitación. 


4 Por ejemplo, con el lenguaje, o, más específicamente, con el verso. 
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. $ El poeta épico es esencialmente narrador, &mayyé£XAAov; pero puede 
narrar de dos modos: o bien poniendo la narración en boca de un perso- 
naje, con lo cual el poeta en cuanto narrador se convierte hasta cierto 
punto en otro (Éxepóv TL Yıyvöpevov —interpreto Etepov como masculino 
y rı como adverbio—), pues narra a través de su personaje (Aristóteles 
pone a Homero como ejemplo de este modo de narrar, que es el más 
eficaz y, por consiguiente, el más propio de un buen poeta; cf. 60a5 ss.) 
o bien directamente por sí mismo y sin cambiar (óc ò abrós kal un 
yerapáAlov) como es corriente entre malos poetas (cf. ibidem). 


4 Aristóteles establece aquí dos oposiciones: una principal (en la trad. 
esp. fuera del paréntesis) entre la poesía épica y la poesía dramática, y 
' otra secundaria (dentro del paréntesis en la traducción) entre los dos 
tipos de poetas épicos: el que narra por boca de un personaje y el que 
lo hace por sí mismo. No puede, por tanto, basarse en este pasaje la 
división clásica de la poesía en tres géneros: 1) dramático o mimético 
(Spapatınöv O prunticóv), 2) narrativo (£&ynpotixóv O dmoyyerricóv) 
y 3) común o mixto (xowóv O pixróv), tal como la expone Diomedes 
(¿excerpto de Varrón?): «poematos genera sunt tria: activum est vel imi- 
tativum quod Graeci dramaticon vel mimeticon appellant, in quo personae 
loguentes introducuntur, ut se habent tragoediae et comicae fabulae et 
prima Bucolicon; aut enarrativum, quod Graeci. exegematicon vel apaggel- 
ticon appellant, in quo poeta ipse loquitur sine ullius personae interlocu- 
tione, ut se habent tres libri Georgici et pars prima quarti, ita Lucretii 
carmina, aut commune vel mixtum, quod graece koinon vel mikton, in 
quo poeta ipse loquitur et personae loquentes introducuntur, ut est scripta 
Odyssia Homeri et Aeneis Vergilii». Riccoboni, en nota al pasaje comentado, 
llama modus activas al primer género; modus narrativus purus, vel non 
immutatus, al segundo, y modus narrativus mixtus, vel immutatus, al 
tercero. . 

Else entiende aquí coóc ptuovpévovc en sentido activo («the persons 
who are performing the imitation», es decir, los actores), apoyándose en 
49b34 y 50220. Pero pipéopo, se usa también con sentido pasivo (cf. para 
el participio pres. piuoóuevos, Plat. Repúbl, 604e). Else mismo admite que, 
en sentido estricto; los que hacen aquí la imitación son los poetas (Perhaps 
by a strict reckoning the «persons performing the imitation» ought to be 
the poets). Efectivamente, el poeta, en singular (cf. dnayy&idovra, yıyvö- 
pevov) es aquí el sujeto de puiueioBica (lín. 21), y sería una construcción 
lógicamente forzada uipelodat... todo pipoupévoog «imitar... a los que 
imitan». (Quizá por eso Kassel pone entre obelos voie pruoupiévoue). Por 
otra parte, entendiendo tobc plpovpiévove en sentido activo, como «las 
personas que ejecutan la imitación», es decir, los actores, resultaría que 
el poeta dramático imitaría a los actores, cuando en realidad imita, me- 
diante los actores, a los personajes de la fábula; éstos son, por consi- 
guiente, imitados por el pocta (a través de los actores). Además, carecería 
de sentido decir que el poeta «puede imitar» (yiustoO6oi Eotıv) a todos 
los actores actuando («acting», traduce Else), pues los actores son por 
definición actuantes, y no pueden ser presentados de otro modo; mientras 
que los personajes de una acción pueden ser presentados (imitados) por 
el poeta o bien mediante narración (indirecta, como la de Homero, o 
directa, como la de los malos poetas épicos), o bien presentándolos direc- 
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tamente en acción (por medio de los actores, si la acción se representa en 
el teatro, o sin actores, en la obra dramática escrita). 


7 Sófocles es igual que Homero por el objeto de su imitación (personas . 
esforzadas); igual que Aristófanes, por el modo de imitarlas (presentándolas 
en acción). 


% Spávias es participio pres. de 5pá« «obrar», de la misma raíz de 
põua «acción», «obra». La etimología es cierta; pero Aristóteles no parece 
considerarla segura, pues la da como opinión de algunos. 


4% Else considera sección aparte el pasaje comprendido entre 48224: ty 
"pol BE taúrale BiaQopatc, y 48b4: "Eolxacı BE yevvioal, que le parece 
en conexión meramente superficial con lo que antecede y sigue, y escrito 
desde otro punto de vista; piensa incluso que pudiera ser inserción poste- 
rior, de un período cercano a Aristóteles, o quizá de Aristóteles mismo, 
y opina que las observaciones sobre las pretensiones de los dorios en 
cuanto a la invención de la tragedia y de la comedia denotan, contra lo 
que suele creerse, simpatía por la causa doria. 


50 Aristóteles se refiere aquí a dos ciudades llamadas Mégara (se conocen 
cuatro más): una, al Oeste de Atenas, aproximadamente a medio camino 
entre esta ciudad y Corinto; la otra, en Sicilia. Sobre los megarenses sici- 
lianos, cf. Hdto. 7, 156; Tucid. 6, 4, etc. 


51 El tirano Teágenes fue derribado hacia el año 600; pero al caer él 
se estableció en Mégara un gobierno aristocrático, al que siguió un período 
de democracia anárquica y desenfrenada (éxólaotoc Snuorparla) que 
parece haber durado unos diez años, aproximadamente desde el 570 al 560. 
A esta época se refiere probablemente Aristóteles. 


5 Epicarmo nació en la isla de Cos hacia el año 550. Fue uno de los 
grandes longevos de la antigüedad. Murió en el año 460. Teócrito le llama 
«siracusano», Xuopakócioc (Epigr. 17), quizá por haber vivido mucho en 
Siracusa, donde escribió sus comedias, hoy perdidas. Se conservan treinta 
y siete títulos, y escasos fragmentos. De su vida se conoce poco. Antes de 
cultivar la comedia, parece que vivió en la Mégara siciliana, dedicado a 
la filosofía. La comedia griega primitiva nació de mimos populares en 
Sicilia, y alcanzó su mayor esplendor con Epicarmo. La más antigua come- 
dia ática absorbió elementos de esta primitiva comedia siciliana, que des- 
pués de Epicarmo parece haber descendido nuevamente al nivel del mimo. 
Aristóteles dice luego (4966) que Epicarmo y Formis fueron los primeros 
en componer fábulas o argumentos de comedia. 

Quiónides y Magnete son, segün se deduce de este pasaje, entre los 
poetas de la comedia ática, los dos más antiguos que se conocen. Se cree 
que ejercían su actividad literaria por los tiempos en que las representa- 
ciones cómicas fueron incluidas en cl programa oficial de las grandes 
fiestas Dionisias. Quiónides, algo anterior a Magnete, fue, según la Suda, 
vencedor en el primer agón estatal de comedias, el año 486 a. de C. 
Magnete triunfó en las Dionisias del 472 (cf. A. Lesky, Historia de la lit. gr. 
264). Según Lesky, la actividad de Bpicarmo debería situarse ya en el 
siglo vi. 

Aristófanes, en la parábasis de los Caballeros, nombra en primer lugar, 
entre los comediógrafos antiguos, a Magnete, que con sus once triunfos 
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en las grandes Dionisias fue el poeta más afortunado de la Comedia Antigua. 
Sólo quedan de él algunos títulos, entre ellos Los cinifes y Las ranas. 


53 Los habitantes de Sición, ciudad del Peloponeso, hoy en ruinas, cerca 
de Vasilika. Sobre su reivindicación de la tragedia, cf. Temistio, Orat. 27, 
406; Suda, s. v. Gëome, y Hdto. 5, 67. Probablemente Aristóteles pensaba, 
al escribir esto, en Arión, el poeta y músico nacido, según la Suda, en la 
38* Olimpíada (628-625). 


5 xouáto puede significar «celebrar las fiestas de Dioniso con cantos 
y danzas», «ir por las calles cantando y danzando al son de la flauta»; 
en general, «estar de fiesta», «celebrar un banquete», «ir procesionalmente 
con acompañamiento de música y cantos»; incluso «lanzarse», «irrumpir», 
«mostrarse soberbio»; pero no tiene relación directa con xógn «aldea», 
«Suburbio». 


5$ Es significativo, como observa Else (ad loc.), que los dorios no tra- 
taran de apoyar su reivindicación en el nombre, indudablemente ateniense, 
de la «tragedia» (pay@sla). Por otra parte, las demás etimologías invo- 
cadas por ellos tampoco eran buen fundamento para sus pretensiones: 
koupóla «comedia» no viene de xoyr «aldea», «suburbio», sino de kapg- 
56, inicialmente el que cantaba en el kópoc, «banquete en honor de 
Dioniso», y &pä&v no es palabra exclusivamente doria, aunque mpártely sea 
jónica y ática. 


Capítulo 4 


5* La primera es el instinto de imitación, connatural al hombre. En 
cuanto a la segunda, se dividen las opiniones entre a) el placer que todos 
sentimos al contemplar las imágenes, incluso de seres cuyo aspecto real 
nos repugna (líns, 10-12) y 5) la connaturalidad en el hombre del ritmo 
y de la melodía (ln. 20) Entre los modernos, se inclinan a la primera 
opinión Ritter, Bywater, Rostagni, Hardy; a la segunda, Vahlen, Gudeman, 
Else, a mi entender, con más fundamento. Aunque, a pesar de la gramática 
y del uso aristotélico, se dé preferencia para la lín. 13 al texto de A (xat 
toto) frente al de 4 (xal roótov), parece claro que aquí no se trata de 
explicar el origen de la poesía, sino el placer que sentimos al contemplar 
las imágenes, incluso de seres repugnantes de suyo. Así se deduce del 
comienzo de la frase siguiente (lin. 15), Sé yàp toto... ópüvteg «Por 
eso, en efecto, disfrutan viendo las. imágenes». Aquí (lin. 12), al«tov es 
casi sinónimo de onuetov (lin. 9). Riccoboni traduce lo mismo onpelov 8è 
tobtov que altıov Bé tovtov: signum huius rei est. 

Por lo demás, Aristóteles dice expresamente (lín, 5) que las dos causas 
de la poesía son «naturales» (vokal). Y en lin. 20 asocia como tendencias 
que nos son naturales «el imitar» (tò pipelodaL) y «la armonía y el ritmo» 
(4 &puovta xal ó po8uóc) y a continuación dice que los mejor dotados 
para estas cosas (es decir, para imitar y para la armonía y el ritmo) 
engendraron la poesía. 


5 La inclinación natural del hombre a la imitación tiene, segün Aristó- 
teles, una causa intelectual: el hombre «adquiere por la imitación sus 
primeros conocimientos» (líns. 7-8). Por otra parte, «aprender agrada .mu- 
chísimo» (lín. 13), y, contemplando las imágenes, los hombres «aprenden 
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y deducen qué es cada cosa» (lin. 16). Compárese con este pasaje el de 
Retórica 1 11, 1371b4-10; ¿nel 5€ tò pavðáveiv te fijo Kal tò Bavpátely, 
vol tă toide &vé&ykr héa elvat olov tó re pepipnpévov. Gonsp ypadırı 
kal dvöpiavronorla kal wourun, kal adv 8 äv ed peuiunpévov fj, Kë 
D un 150 abró TO peuiumuévov od yàp inl vote yaipel, «AAA oLAAO- 
ytouóc &orıv ÖTL Toto Exelvo, bote uavddveiv Ti coppalver, «Y, puesto 
que aprender y admirar son agradables, necesariamente serán también 
agradables tales cosas como el resuitado de la imitación, por ejemplo la 
pintura, la escultura y la poética, y toda imitación bien hecha, aunque lo 
imitado en sí sea desagradable; pues no nos alegramos a causa de esto, 
sino que llegamos a la conclusión de que esto es aquello, de donde resulta 
que aprendemos algo». 

Este deseo de saber es connatural a todos los hombres, no sólo a los 
filósofos o «amigos del saber». Cf. las primeras palabras de la Metafísica: 
Návreg &vOpono 100 eldévas bpéyovtal púas, «Todos los hombres desean 
por naturaleza saber», 


3 En De las partes de los animales I 5, 645a11-17 presenta Aristóteles 
otro punto de vista, paralelo a este pasaje de la Poética: «Sería irrazonable 
y absurdo —dice— que, al contemplar sus imágenes (se refiere a las de los 
animales de aspecto desagradable: £v tolg yu? xkexaplopévors altáy «póc 
Thv alo8nolv), disfrutemos porque vemos al mismo tiempo el arte con 
que han sido ejecutadas (ër vv Enurovpyioaoav tEexvnv ovvðsopoðpev), 
por ejemplo la pintura o la plástica, y que no nos parezca preferible la 
contemplación directa de los organismos naturales (abtv TOv Ó0EL ovv- 
scotótov Bewplav), pudiendo observar en ellos las causas (tác altlag 
xa9op&v). Y concluye con este sabio consejo: "Suë del up Buoxepalvelv 
Tv nepl tÓv dátipotépov ov Enioretpiv. £v not ydp voig yuolkoic 
Eveotl ti Ocopaotóv,. «Por eso es preciso no mostrarse reacio a la obser- 
vación de los animales repugnantes; pues en todos los seres naturales hay 
algo admirable». ` 


59 «Éste», es decir, la reproducción artística que tenemos delante; «aquél», 
el individuo retratado por el artista. Cuanto más se parezca la imagen al 
retratado, mayor placer nos producirá. Pero, si no hemos visto al retratado 
antes de ver su imagen, no podremos saber hasta qué punto ésta se parece 
a él, Si el retrato nos gusta, será por otros motivos, como la ejecución, 
el color, etc. 

Se ha tachado a Aristóteles de excesivo intelectualismo “estético. Se le 
atribuye la idea de que el placer que los hombres experimentan ante los 
productos de ia imitación artística se debe exclusivamente al hecho de 
que, a través de ellos, aprenden algo; y se admite que esto sea así en los 
niños, en los primitivos y en los ignorantes; mas no en los hombres esté- 
ticamente cultivados. Pero Aristóteles no dice que aprender algo sea la ` 
única razón, sino una de las razones del placer estético. Un buen retrato 
—advierte— puede agradarnos también por su colorido, por la maestría 
de la ejecución, etc. 


op Según Else (ad oc.) Aristóteles «quiere decir simplemente que un 
verso dactílico (metron) es un segmento de seis "pies" o medidas de largo, 
segregado de un continuo indefinido de discurso conformado dactílica- 
mente». A mi juicio, Aristóteles no se refiere a eso. En primer lugar, no 
dice que los «versos» (Blse traduce «verses»), sino que los «metros», es 
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decir «medidas» o lo que en la métrica clásica suele Hamarse «pies», son 
partes de jos ritmos... Un hexámetro dactílico se compone de seis «metros» 
o «pies» dactilicos (sustituibles por espondeos); por consiguiente, cada 
«metro» es una sexta parte del verso entero, Pero el ritmo no se identifica 
con un verso ni con un poema entero, sino que es sólo un elemento del 
verso. «Los ritmos» deben ser entendidos aqui de una manera general, 
como series cuyos elementos se repiten. La repetición es esencial para el 
ritmo; pero no ura repetición cualquiera, sino ordenada de modo que los 
elementos de la serie reaparezcan a intervalos regulares, suncientemente 
próximos entre sí para que la regularidad sea perceptible. La serie rítmica 
puede estar constituida sólo por movimientos, como en la danza, o por 
sonidos, como en la música; podría darse incluso un ritmo de colores. En 
el lenguaje, el ritmo puede adoptar muchas formas, desde las más sencillas 
a las más complicadas. Todas ellas participan del ritmo de la música. 

Al decir Aristóteles que los metros son parte de los ritmos, se refiere, 
creo, a los ritmos así entendidos, en toda la amplitud de sus variedades. 
Y «partes» tiene aquí sentido próximo a «especies». 


8! Es decir, para la imitación artística, y para la armonía y el ritmo. 


62 Aristóteles entiende que la poesía, como todas las artes, no nació per- 
fecta, sino que, partiendo de rudas improvisaciones, fue lentamente progre- 
sando y perfeccionándose (cf. 49210). Indirectamente rechaza aquí la teoría 
de la «manía» o «furor divino», sustentada por Demócrito y por Platón, 
como origen de la poesía, aunque luego (55a32-34) admite al uavixóv como 
uno de ios dos tipos de poeta. La idea de que la poesía homerica no había 
surgido de improviso, sino que otros poetas habían precedido a Homero, 
era corriente en la antigüedad; cf. Cic. Brut. 71: «Nihil est enim simul et 
inventum et perfectum, nec dubitari potest quin fuerint ante Homerum 
poetae», A pesar de todo, en la época moderna, a consecuencia de las 
teorias románticas sobre el arte y la poesía, se creyó durante mucho tiempo 
que la figura de Homero había surgido súbita y como milagrosamente en 
el mundo de la literatura helenica. 


6 E. de Sousa, siguiendo a Else, comenta que la diversificación de la 
poesía en las dos formas principales de tragedia y comedia no podría 
Aristóteles atribuirla a la «índole particular (de los poetas)». Y añade que 
«(de los poetas) no está en el texto griego, y lo “particular” o “inherente” 
(olxeia) puede referirse a la poesía, y no a los poetas». Para mí está claro 
que olkela Dën son los «caracteres particulares (de los poetas)», no de la 
poesía, como se ve por la explicación que sigue inmediatamente: oi pév 
yàp osuvótepol... Zuipoßvro... ol SÈ ebtehtotepor... Si se tratase de 
la nolnoıg, Aristóteles habría escrito % pév yàp aeuvoräpa... Epipelto... 
A ÖÈ ebrekeotepa... Por otra parte, decir que la poesía se había dividido 
según sus propios caracteres sería casi una. tautologia, Cf, nota 64 y tam- 
bien 49a2 ss. Nótese de paso la casi sinonimia entre xaAóg (kardg npáfere 
«acciones nobles») y oroviaios (mpá£eoc oroudalas «de una acción esfor- 
zada») en 49b24. 


64 Aristóteles se refiere aquí a la división de la poesía en general y en 
sus orígenes. Pero esta misma causa explica la división de la poesía dramá- 
tica en trágica y cómica (cf. 48a16-18, 4922 ss., 32, b24). Los primeros pasos 
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de la poesía fueron, pues, del lado vulgar o bajo, las invectivas (yóyoi), y 
del lado noble o elevado, los himnos y encomios. 

En su reciente libro Fiesta, comedia y tragedia (Barcelona, 1972, 630 pá- 
ginas) dice F. Rodríguez Adrados: «para Aristóteles Tragedia y Comedia 
no son diferentes entre sí porque están ahí como diferentes, como resul- 
tado tal vez de un proceso histórico, sino porque responden a constantes 
humanas como son la existencia de hombres “serios” (semnóteroi) e "infe- 
riores" (eutelésteroi) de los cuales los primeros imitan las acciones hermo- 
sas y los segundos las de los hombres menos valiosos. Nadie piensa hoy, 
imaginamos, en la existencia de dos tipos de hombres radicalmente dife- 
rentes que han engendrado dos géneros teatrales que imitan respectiva- 
mente a esos dos géneros de hombres» (págs. 23 s.). De la misma fecha que 
el libro de Adrados es la segunda edición (bilingüe, greco-italiana) de la 
Poética por Massimo Pittau, quien en nota ad iocum comenta muy atinada- 
mente este pasaje aristotélico. No hay por qué, dice Pittau, atribuir a esta 
distinción entre el género serio y el jocoso más importancia que la que le 
concede el propio Aristóteles; pero tampoco es verdad que esta explicación 
aristotélica carezca de todo fundamento, «No es fácil, en efecto, imaginarse 
un Dante que escriba comedias como las de Goldoni, ni un Goldoni que 
escriba la Divina Comedia, imaginarse a Leopardi como autor del Decame- 
rón, y a Boccaccio como autor de los Cantos. En líneas generales, por 
tanto, es válida la tesis de que ante todo y sobre todo es la índole natural 
de los poetas la que les encamina hacia el género serio o hacia el jocoso, 
hacia tal forma literaria o hacia tal otra». - 


65 Aristóteles insiste aquí en la idea expresada antes (lin. 23): que la 
poesía no nació perfecta, sino que se formó poco a poco, partiendo de 
improvisaciones. Por tanto, un poema como el Margites sin duda tendría 
muchos antecesores, Cf. la nota 62. 


% Margites es el título de un poema burlesco atribuido en la antigüedad 
a Homero, Hace unos años se descubrió un papiro que contiene un frag- 
mento más extenso que los conocidos hasta entonces. H. Langerbeck («Mar- 
gites. Versuch einer Beschreibung und Reconstruktion», Harvard Studies 63, 
1958, Festschrift Jaeger 33) intentó reconstruir el poema. M, Forderer, Zum 
Homerischen Margites, Amsterdam, 1960, ha querido dar a la figura de 
Margites, prototipo literario del tonto absoluto, mayor extensión y profun- 
didad, relacionándola con los héroes de la gran epopeya. Otros han visto 
en el Margites un antecedente de la novela jónica en prosa. 


67 El neologismo «yambizar» (de tape) quiere decir «dirigirse burlas», 
Aristóteles, como observa Else con razón, no quiere decir que el verso 
yámbico sea bajo o cómico en sí mismo, sino que, por ser el satirizarse o 
dirigirse mutuamente burlas una especie de toma y daca, se eligió como 
instrumento para ello el verso yámbico, que era, por su ritmo, el más 
próximo a la conversación (cf. 49224-27. Vid. también Retórica III 8, 1408b 
34 s: & 8° tau oc ath Zatıv f Aé&ic À tv tToAAGv" 816 uota TIÁVTOV 
10v pérpov lapBeta $OÉyyovtat Aéyovrec «el yambo es la forma misma 
de expresarse la mayoría; por eso al hablar es el yambo con mucho el 
metro más empleado de todos»; Cic., Orator. 189: «magnam enim partem 
ex jambis nostra constat oratio», y Hor., Epist. ad Pisones, vv. 81 s: alternis 
aptum sermonibus et popularis / vincentem strepitus et natum rebus agen- 
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dis, «apto para el diálogo y el' dominio del pueblo / estrepitoso, y para 
desarrollar la acción») Del mismo modo en 59031-37 se nos dice que el 
metro heroico, es decir, el hexámetro dactílico cataléctico es el más repo- 
sado y amplio de todos, y por eso el más apropiado para la epopeya. Y así, 
según Aristóteles, el lapßl&eıv o «dirigirse burlas» acabó dando nombre 
(laufielov «burlesco») al verso utilizado para ello. Aristóteles comete aquí 
el error —nada sorprendente si tenemos en: cuenta los conocimientos lin- 
güísticos de su tiempo— de derivar el nombre del verso, tap[ioc, del verbo, 
touflto. La derivación verdadera siguió el camino inverso. 


68 «Poetas» debe entenderse aquí en sentido etimológico = «hacedores», 
es decir, «compositores» de versos heroicos o de versos yámbicos. Como 
Observa bien Else, «poetas» aparece aquí por vez primera para designar 
artistas distintos de los improvisadores; éstos imitaban, pero no «com- 
ponían». 


$9 El elogio de Homero como el más grande de los poetas se repite 
expresamente en 51a23 ss., 59a30 ss., 60a5 ss. 


7? No dice Aristóteles que Homero sea el primer autor de tragedias y 
comedias, sino que en sus poemas se esbozan o prefiguran ambas especies 
dramáticas; la tragedia, en la Ilíada y en la Odisea (género noble), y la 
comedia, en el Margites, que «tiene analogía con las comedias como la {liada 
y la Odisea con las tragedias». Tanto en las dos epopeyas como en el poema 
jocoso, Homero «hizo imitaciones dramáticas», en el sentido de que, en 
el curso de la narración, él se retira y cede la palabra a sus personajes 
(cf. 48221 y, especialmente, 6025 ss.). 


71 Aristóteles no nos dice cuándo. Del párrafo anterior, en que afirma 
que ambas especies dramáticas estaban ya prefiguradas, una en la Ilíada 
y én la Odisea, y otra en el Margites, no se sigue que aparecieran ya en 
tiempos de Homero. En 48a30 ss. nos ha dicho que los dorios reivindicaban 
la paternidad de la tragedia y de Ia comedia; de la comedia, los mega- 
renses (los de Grecia, según los cuales la comedia habría nacido durante 
su democracia, es decir, algo después del año 600, y los de Sicilia, que con- 
sideraban a Epicarmo como el primer poeta cómico, y, por consiguiente, 
situaban el origen de la comedia a fines del siglo vi y comienzos del v); 
de la tragedia, los dorios del Peloponeso, sin ninguna precisión temporal. 
Pero Aristóteles no expresa su propia opinión sobre estas reivindicaciones 
y alegaciones dóricas. 


72 Cf. 48624 ss. y notas 63 y 64. 


3 En 48b24 ss, al explicar el origen de la poesía y su división en un 
género noble (himnos y encomios) y otro vulgar (invectivas) ambos sin 
duda anteriores a Homero, aunque no se conozca ningún poema de época 
tan remota, Aristóteles ha dicho que estos poetas arcaicos se dividieron 
también en cuanto al verso que cultivaban; los autores de himnos y enco- 
mios utilizaban el verso heroico (hexámetro dactílico cataléctico); los de 
invectivas, el verso yámbico. Aquí añade que los cultivadores del verso 
yámbico pasaron de la invectiva a la comedia, y los poetas épicos, de los 
himnos y encomios a la tragedia. Tampoco nos dice cuándo sucedió esto. 
Pero es evidente que, en su opinión, fue con posterioridad a Homero (el 
único que «compuso obras que... constituyen imitaciones dramáticas... y 
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' el primero que esbozó las formas de la comedia»; cf. 48b35-37), y en la 
aparicion de la tragedia y de la comedia intiuirian sin duda las recitaciones 
de la Iliada y de la Odisea, por una parte, y del Margues, por otra. 


74 «Estas formas» son la comedia y la tragedia; «aquéllas», las invectivas 
(inferiores a la comedia) de los autores de versos yámbicos y los himnos 
y encomios de los poetas épicos (menos apreciados que la tragedia). 


7 Observa M. Pittau (ad loc.) que el naturalista Aristóteles parangona 
la obra de arte, en este caso la tragedia, con un organismo vivo. Por eso 
se pregunta si la tragedia, a juzgar por el estado en que se haliaba en su 
tiempo, había desarroilado ya todos sus elementos potenciales, es decir, 
si había alcanzado el grado de desarrollo y madurez que podía esperarse 
de su naturaleza. Y estima Pittau que Aristóteles contesta afirmativamente 
en lo que dice a continuación. 


76 Aristóteles piensa que la tragedia y la comedia, como la poesía en 
general (cf. supra 48023), comenzaron por improvisaciones, 


7T La tragedia habría nacido, según esto, de las improvisaciones de los 
que entonaban el ditirambo. Esta escueta noticia ha dado lugar a inaca- 
bables controversias. Un buen resumen del estado de la cuestión puede 
verse en Guy Rachet, La tragédie grecque, Paris, 1973: «L'origine de la tra- 
gédie», págs. 37-70. Después de considerar las .muchas teorías expuestas, 
uno se atiene a la primera frase de este capítulo de Rachet: «La véritable 
origine de la tragédie nous échappe», sin ver motivo suficiente para des- 
autorizar a Aristóteles, por vagos que sean los términos en que se expresa. 


78 Observa Else que la palabra $eAAix&, aceptada en la mayoría de las 
ediciones y traducciones (él mismo traduce, aunque con duda, «phallic 
performances [?]» «representaciones fálicas [?]»), no tiene apoyo sólido 
en los manuscritos, y piensa que Aristóteles puede haber escrito ¿avia «de 
baja calidad». Según Kassel, z tienen $cuAQ xd. 


7 Los cambios principales se exponen a continuación, líns. 15-31. 


80 Aristóteles considera como el estado natural de la tragedia el grado 
de desarrollo a que había llegado con Sófocles, en cuanto al número de 
autores, la extensión y el tipo de verso, La supervaloración de la tragedia 
clásica como modelo insuperable e inmutable en cuanto a su estructura 
fue una de las causas principales de su decadencia. 


8! Según la tradición antigua, que concuerda con el esquema aristotélico, 
primitivamente sólo dramatizaba el coro; luego, Tespis introdujo un actor 
para que el coro tuviera algún descanso; Esquilo añadió el segundo, y 
Sófocles, el tercero, además de la escenografía. 


$ Else considera interpoladas aquí dos líneas: rpelcg 5£... dmeaepvóvOg 
«Sófocles... tarde», que le parecen un fárrago. Opina que, además de la 
dificultad de obtener sentido de ellas, destrozan el razonamiento de Aristó- 
teles, que se refiere al triunfo del diálogo en Esquilo, y a la consiguiente 
victoria del verso yámbico. Admite, no obstante, la posibilidad de que sean 
auténticas, en cuyo caso -—dice— sólo podrían tolerarse como paréntesis. 
A mi juicio, no hay bastante fundamento para suponer la interpolación. 
Creo que son tres los puntos a que Aristóteles se refiere principalmente 
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en todo este párrafo (ns, 15-28): 1) incremento del número de actores 
(lins. 15-19: vol tó te tàv önoxpıtöv RAÑBOS... ZogorAfig); 2) crecimiento 
de la fábula (lins. 1921: Er. 52 tò péyeBos... &neoepvóvðe); 3) cambio del 
verso y su explicación (líns. 21-28: tó te pérpov... &ppoviac) El primer 
punto está claro (cf. la nota anterior). En ei segundo hay alguna dificultad. 
El texto dice que la amplitud de la tragedia, desarrollándose a partir de 
fábulas pequeñas y de una dicción burlesca, por tener su punto de partida 
en lo satírico, tardó en alcanzar un desarrollo digno. ¿Cómo se compagina 
el hecho de que la tragedia haya tenido al principio una dicción burlesca 
y su punto de partida en lo satírico -con la relación establecida antes 
(43b38-49a2) entre la tragedia y la Iliada y la Odisea, de una parte, y entre 
la comedia y el Margites, de otra? La solución podría ser ésta: la Ilíada 
y la Odisea, que en gran parte constituyen imitaciones dramáticas (“Oun- 
pos... pipiosia Spapartedo éxolnoev, 48635) porque el poeta enfrenta 
a sus personajes y les hace hablar directamente, contienen ya el germen, 
y hasta cierto punto el modelo, de la tragedia. Pueden, por consiguiente, 
inspirar a los poetas trágicos. Esta virtualidad de ambos poemas, acrecen- 
tada por su difusión escrita, y, por tanto, mayor en la época áurea de la 
tragedia que en sus comienzos, es independiente «del hecho histórico de su 
nacimiento. En ningún lugar de la Poética se afirma, ni siquiéra se insinúa, 
que la tragedia se desarrollase a partir de las dos grandes epopeyas, ni la 
comedia a partir del Margites. En 4922-6, Aristóteles se limita a decir que, 
tan pronto como aparecieron la tragedia y la comedia, los que antes com- 
ponían versos yámbicos (invectivas) pasaron a hacer comedias (el Margites 
pudo servirles de estímulo porque no escenificaba una invectiva, sino lo 
risible, 48b37), y los poetas épicos (compositores de himnos y encomios) 
se convirtieron en autores de tragedias. Pero en 4939.11 afirma claramente 
que tanto la tragedia como la comedia nacieron de improvisaciones (lo 
mismo que la poesía en general, 48023); la tragedia, de improvisaciones 
debidas a los que entonaban el ditirambo. Como el ditirambo era un 
himno en honor de Dioniso, esta afirmación concuerda con lo dicho antes; 
que los compositores de himnos y encomios se convirtieron en autores de 
tragedias. 


Quedan por explicar las palabras «partiendo de 1) fábulas pequefias y de 
2) una dicción burlesca, por evolucionar 3) desde lo satírico. 1) Que la 
fábula fuese inicialmente pequeña parece natural, si tenemos en cuenta 
que la tragedia nace de improvisiones basadas en el ditirambo. Un himno, 
siempre breve comparado con una tragedia, puede sugerir la fábula; mas, 
para que ésta cobre suficiente amplitud, bay que introducir en ella los 
episodios, de cuyo desarrollo no quiere tratar aquí Aristóteles (líns. 28-30). 
2) y 3) están íntimamente relacionados entre sí. Tanto la «dicción burlesca» 
inicial como la evolución «desde lo satírico» concuerdan con la naturaleza 
del ditirambo. Ateneo XIV 628A dice que los que cantan ditirambos «cele- 
bran a Dioniso cantando y danzando llenos de ebriedad». Y cita estos 
versos de Arquiloco: «Yo sé cómo entonar el ditirambo, el bello canto del 
soberano Dioniso, / con el ánimo herido por la fulminante centella del 
vino». Y este otro de Epicarmo en su Filoctetes: «No puede haber diti- 
rambo si bebes agua». Por su parte Proclo, Crest. 88 48 ss, comparando 
el. ditirambo con el nomo, dice que el primero es tumultuoso y que, 
acompafiado de danza, exterioriza en alto grado el entusiasmo, como. com- 
puesto para expresar las pasiones más propias del dios [Dioniso]... Supone 
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que el ditirambo ha surgido de las diversiones rústicas y de la alegría de 
las fiestas, pues: en él sólo hay ebriedad y diversión... En tal ambiente 
era natural la dicción burlesca; como también era natural que la tragedia, 
nacida del ditirambo, participase inicialmente de la dicción burlesca. 

En cuanto a lo satírico, la Suda dice que Arión (s. v.) fue el inventor 
del estilo trágico (Tpayıkoß tpórov) y el primero que instituyó un coro, 
cantó el ditirambo y dio este nombre al canto del coro e introdujo sátiros 
diciendo versos (Euperpa Aéyovtec). f 


3 Entre los griegos solía designarse como «tetrámetro» (propiamente 
«de cuatro metros» = ocho pies) el tetrámetro trocaico cataléctico, cuyo 
esquema podría representarse así: 


A A A SS 


La cesura, después de los cuatro primeros pies, va indicada por //. Todos 
los pies, menos el último, pueden ser sustituidos por un tríbraco (...); 
los pies pares, por un espondeo (__); rara vez por un anapesto (..-); el 
dáctilo (_..), también raro, y en nombres propios, 

El «metro yámbico» por excelencia era entre los griegos el «trímetro: 
yámbico». Teóricamente constaba de seis yambos, según el siguiente 
esquema: 


AS A uv-l=- 


Pero en todos los pies, menos en el último, podía el tríbraco sustituir al 
yambo. En los trágicos se halla también el espondeo en los pies impares. 
Horacio (A. P. 251 s.) define así el yambo: syllaba longa breui subiecta 
uocatur iambus, / pes citus... «sílaba larga tras breve llämase yambo, / pie 
rápido...» Y es célebre aquel otro verso suyo en que presenta el yambo 
como arma del rabioso Arquíloco: Archilocum proprio rabies armauit iambo 
(A. P. 79). 

Del tetrámetro y del yámbico dice Aristóteles que son ligeros. Procede 
esta ligereza de los pies que normalmente integran ambos tipos de verso: 
troqueo (xpoyaioc) significa «corredor», de la raíz de tpéxo «yo corro». 
Y también el yambo es ligero por la frecuencia de sílabas breves, que, 
como puede verse en el esquema, se dan en la misma proporción que en 
el troqueo. 


8t Cf. Retórica 1408b36, donde Arist. dice que el troqueo es xopdaxikó- 
zepog, es decir, más propio del xöp&a&, danza bufa e indecente, de origen 
lidio, 

85 Cf. infra 59637 s., y supra nota 67. 


8 Aristóteles no parece conceder al conocimiento detallado del desarrollo ` 
de los diversos elementos de la tragedia tanta importancia como los filó- 
logos modernos. 


Capítulo 5 


87 Cf. 48a17. La primera parte de este cap. 5 (4863-4939), como observa 
atinadamente E. de Sousa, «continúa y termina la exposición histórica 
iniciada en el cap. 3; la segunda (4929 ss.) inicia el estudio de la poesía 
austera (tragedia y epopeya), que proseguirá hasta el fin del libro». 
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38 Esta descripción de la comedia está en relación con lo dicho antes 
(48637) a propósito del Margites, en el que Homero no dramatizó una 
invectiva, sino lo risible, Lo risible, elemento esencial de la comedia, no 
causa dolor ni ruina, al contrario que el nádoc o «lance patético» de la 
tragedia, que es «una acción destructora o dolorosa» (52bll s.) Platón, 
Filebo 49e, explica cómo la presunción de sabiduría o belleza (So&ooopla 
kal SofokaAla) por parte de los amigos es risible (ysAol«) cuando es 
débil y no causa daño a los demás («a0nvkc xal dbiobäc voie &Aroıc), 
mientras que se torna odiosa (ktontñ) cuando ha cobrado fuerza (£ppo- 
u£vn). 

9 Pittau traduce e50óq «per esempio», y, en nota ad locum, opina que 
yerran, en cuanto al significado exacto de este adverbio, los que lo entienden 
de otro modo: «per non andare lontano» (Castelvetro), «subito che» (Picco- 
lomini) «sans aller plus loin» (Dacier), «in promptu» (editio panormitana 
de 1813), «to take the first instance that occurs» (Bywater), «tanto per 
non uscire dall'argomento che trattiamo» (Valgimigli), «nel campo dell' 
evidenza diretta» (Rostagni), «evidentemente, con molta chiarezza» (Albeg- 
giani». Podrían añadirse otros ejemplos: «statim» (Riccoboni), «ne longe 
abeamus» (Heinsio) Traducen «por ejemplo», entre otros, Hardy: «par 
exemple» y Gigon: «etwa». Yo había terminado mi traducción cuando 
rccibí la de Pittau; después de verla y leer su nota, conservo «sin ir 
más lejos», que no sólo implica aquí la idea de «por ejemplo» (para 
expresar esta idea bastaría oiov), sino que afiade el matiz de la proximidad 
del ejemplo, que parece ofrecerse por sí mismo, sin necesidad de ir a 
buscarlo fuera del tema que se está tratando. 


% Y la consecuencia de haber pasado inadvertida al principio es que 
ahora desconocemos sus comienzos. 


a No se conoce la fecha en que sucedió esto. De una lista de vencedores 
en las Grandes Dionisias (CIA II 971a), en que figura el poeta Magnete, se 
desprende que estos concursos de comedia oficialmente reconocidos son 
anteriores al año 485. 


2 El primer poeta cómico cuyo nombre se conoce fue Epicarmo (cf. 
supra 48333 y nota 52). Aristóteles compara aquí la comedia, como antes la 
tragedia (cf. nota 75), con un organismo vivo, que, después de un período 
de desarrollo, alcanza su plenitud. 


% Los dos nombres figuran en los manuscritos A y B, así como en la 
traducción de Moerbeke. No aparecen en Ar, que ofrece en su lugar el 
equivalente de esta frase enigmática: ut relinguatur omnis sermo qui est 
per compendium. Susemihl los omitió, y Else los considera decididamente 
interpolados («an intrusive note»), aunque admite que Aristóteles pudiera 
estar pensando, al escribir esto, en los dos poetas. Sobre Epicarmo cf. 
nota 52. De Formis es muy poco lo que se sabe. La Suda, que le llama 
€óppoc, dice (s. v.) que era familiar del tirano de Sicilia Gelón fotxelos 
Teiovı), y educador (tpogeös) de sus hijos. La misma fuente da una lista 
de siete obras de Formis. 


% A Crates lo menciona Aristófanes en la parábasis de los Caballeros, 
y dice de él que ofrecía alimento sencillo a su público, el cual no se le 
mostró favorable. La Suda menciona seis títulos de comedias de Crates, 
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entre ellas la titulada Onpla (Animales), en la que un coro de animales, 
por razones obvias, recomendaba el vegetarianismo. En la lista de come- 
diógrafos vencedores en las Dionisias urbanas aparece Crates dos puestos 
detrás de Cratino, con tres victorias. Parece que consiguió la primera el 
año 450. No sabemos bien por qué Aristóteles menciona a Crates como 
el primer poeta cómico que compuso argumentos y fábulas de carácter 
general, omitiendo a Cratino, indudablemente anterior y generalmente reco- 
nocido como superior a Crates, y del que no se puede dudar que compuso 
argumentos bien estructurados. Quizá haya que interpretar la manifestación 
de Aristóteles en conjunto, sin separar las dos partes de que consta: 
Crates fue el primero que abandonó la forma yámbica —es: decir, las invec- 
tivas personales— y compuso argumentos de carácter general. Cratino com- 
puso argumentos de carácter general, pero sin abandonar las invectivas 
personales, escritas en «forma yámbica». 


55 Pittau traduce Aóyovc por «dialoghi», y afirma categóricamente: 
«Errano gli altri interpreti a tradurre questo vocabolo con "argomenti" 
(Rostagni, Albeggiani, Pistelli, Mattioli), “composizioni” (Valgimigli), "Stoffe" 
(Susemihl), "sujets" (Hardy), "plots" (Bywater ed anche Vahlen). Y justi- 
fica así su afirmación: de una parte, Aóyouc con el significado de «argu- 
mentos, composiciones, temas, tramas» sería un inútil doblete del vecino 
uó8ooc «fábulas»; de otra, es evidente que todo el pasaje en cuestión está 
en estrechísima analogía con IV 49a15-17, donde aparece Aóyoc con el signi- 
ficado preciso de «diálogo». Remite además a I 47b9-10, robc Xoxpartikoda 
Aéyouc «los diálogos socráticos». A su juicio, lo que quiere decir Aristó- 
teles es que, antes de Crates, al menos en Atenas, los actores cómicos decían 
en la escena lo que de momento se les ocurría, siendo Crates el primero 
que compuso diálogos. La situación anterior a Crates sería, según Pittau, 
semejante a la de la «commedia dell’arte» italiana, en que los actores 
solían improvisar en la escena gran parte de sus intervenciones, 

Pero, aunque este paralelismo fuese exacto, no demostraría que la tra- 
ducción de Aóyooc por «argumentos» en este pasaje sea errónea. Contra 
las citas de la Poética en que Pittau se apoya pueden aducirse 55a34: 
toóc te Aóyovc... Sel... ¿xtideodor kaBólov «los argumentos... es preciso 
esbozarlos en general» (gli argomenti, traduce aquí Pittau) y 60a27: Aóyouc... 
ovvlotachar «comporre gli argomenti» (Pittau). Bonitz, Index Aristotelicus 
433b15-20, afirma expresamente la sinonimia de Aóyoc «argumentum, fabula 
carminis alicuius epici vel dramatici» y yößos, y entre los pasajes de la 
Poética que cita como prueba está precisamente el que ahora nos ocupa: 
x«BóXAoo moiciv Aóyooc xal uóOooc; y en 476215 repite: «cum Aóvoc signi- 
ficet argumentum carminis alicuius, explicatur quod p00ogs et Aóyoc pro 
synfonymis} usurpantur». 

Finalmente, en favor de la sinonimia de ambos términos en el pasaje 
discutido hay un argumento objetivo en el hecho de que ««606Aoo se refiere 
tanto a Aóyoue como a uëëouc. No se ve, entonces, en qué podría consistir 
el «carácter general» («carattere generale», traduce también Pittau) de los 
diálogos. 


96 Pasaje controvertido en cuanto al texto. Varios autores lo han corre- 
gidó diversamente. uóvov está en Z5; pérpov nero Adyov en B; pércos 
ueydiov en A; «de metro cum sermone» (Ar) Tyrwhitt sustituyó póvoo 
por piv rof, y su corrección ha sido aceptada por muchos, Rostagni 
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escribió uóvou pév tod pera Aóyoo (ésta parece también la lectura que 
se desprende de la traducción de Riccoboni: «usque ad solum hunc termi- 
num... quod sit cum sermone...»); Kassel uèv rop petà uévpoo Ayo; 
Else, u2v rop uérpo Vevdéin, La lectura de Else es la más sencilla; el 
significado sería: «sólo en cuanto a ser una imitación larga (literalmente 
"grande") y en verso...» (up to the point of been a good-sized imitation in 
verse...). Pero la coincidencia de B y Ar en per Aóyou «cum sermone» 
no permite sustituir estas palabras por peydAn, palabra que aún parece 
más excluida por el hecho de que dos líneas más abajo vemos la extensión 
como una de las diferencias entre epopeya y tragedia: Eu 88 TB píxel. 
Menos aún puede omitirse, con Riccoboni y Rostagni, a quien sigue Pittau, 
la palabra pétpov, que está en todas las fuentes. 

Así, pues, aunque ofrece alguna dificultad gramatical, creo que debemos 
atenernos a la lectura uóvoo pétpov pera Aóyoo. Pero estas dos últimas 
palabras no las interpreto en el sentido de Ar y Riccoboni: «cum sermone», 
pues la unión de «metro» (aquí = «verso») y «lenguaje» me parece tautoló- 
gica (no hay «verso» sin «lenguaje»), sino que por per Aóyou entiendo 
«con argumento», del mismo modo que dos líneas antes traduzco motely 
Aóyoog «componer argumentos». 


9! El hexámetro dactílico cataléctico, llamado también verso heroico. La 
tragedia, en cambio, en su forma clásica, utiliza varios tipos de verso. 


95 Estas palabras, en que Aristóteles se limita a señalar una tendencia 
o costumbre de la tragedia clásica (la primitiva era, como la epopeya, ili- 
mitada en cuanto al tiempo), sirvieron de base a una de las tres leyes 
férreas del Renacimiento y del Clasicismo, la «unidad de tiempo». 

La doctrina de las tres unidades dramáticas (de acción, tiempo y lugar) 
fue elaborada por los comentaristas italianos de Aristóteles a lo largo. del 
siglo xvi. La única unidad verdaderamente aristotélica es la de acción. 
La de tiempo, fue Agnolo Segni el primero que (en 1549) la fijó en veinti- 
cuatro horas como máximo. La de lugar surgió como consecuencia de la 
de tiempo y fue definida por V. Maggi en 1550. Lodovico Castelvetro reunió 
las tres y les dio forma definitiva en 1570, proponiéndolas como reglas 
inviolables de la composición dramática. De los tratadistas italianos las 
tomaron los franceses, y fue en Francia donde los dramaturgos las obser- 
varon con más rigor, En España, ni los tratadistas ni los dramaturgos 
del Siglo de Oro acataron más unidad que la de acción. La de tiempo, el 
Pinciano la ensancha hasta cinco días para la tragedia y tres para la 
comedia (Philosophia Antigua Poética, ed. A. Carballo Picazo III 82); Cas- 
cales, hasta diez días. Tirso de Molina la rechaza totalmente (Bray, La 
formation de la doctrine classique en France, pág. 29). Lope de Vega defen- 
dió la unidad de acción, pero no siempre la observó fielmente. 


99 Al principio, también la tragedia era ilimitada en el tiempo, es decir, 
podía incluir en la fábula, como la epopeya, acontecimientos no circunscritos 
por ningún límite temporal fijo. 


100 Cr. infra 59b10, 
Capítulo 6 


101 Es decir, de la epopeya. 
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102 De la epopeya hablará en los capítulos 23, 24 y 26. De la comedia 
trataría en el libro segundo de la Poética, perdido. 


103 Observa Else que, excepto la última cláusula de la definición de la 
tragedia («y que mediante compasión... de tales afecciones», que él inter- 
preta de otro modo: v. nota siguiente), todas las demás son efectivamente 
«recogidas», como indica Aristóteles, de lo dicho anteriormente. Esto hace 
sospechar a Else que esa última cláusula haya sido interpolada, y sólo 
después de «considerable hesitación» se decide a conservarla, aunque en su 
libro anterior la había puesto entre corchetes, Yo creo que ha acertado 
conservándola. En realidad, la famosa cláusula no pertenece ya a la defi- 
nición de la tragedia, pues definir algo consiste en decir qué es, no cuáles 
son sus efectos. Pero no hay razón suficiente para pensar que Aristóteles 
no pudo afiadir nada a la definición. Por otra parte, tampoco es verdad 
que todos los términos de la definición misma se hayan enunciado anterior. 
mente: que la acción imitada por la tragedia ha de ser «completa» (veAsta), 
se dice aquí por vez primera. No debemos perder de vista que la Poética 
no es un tratado publicado (Zx&edon&voer Aéyoc) sino una obra acroamá- 
tica, una especie de «cuaderno de curso» para uso del profesor. 

Veamos ahora hasta qué punto las demás cláusulas de la definición han 
sido «recogidas» de lo dicho anteriormente: 

1) la tragedia es imitación (cf. 47al3, 48a18, 26; implícitamente, en 
47b24 ss., etc.); 2) de una acción esforzada (48227, 49b10); 3) completa (aquí 
por vez primera); 4) de cierta amplitud (implicitamente en 49a19 ss., y con 
más claridad en 49b12 si 5) en estilo sazonado (implícitamente en 47b25 ss. 
y quizá en 49b9 s.); 6) con distintos aderezos en las distintas partes (literal- 
mente «con cada una de las especies [de aderezos] separadamente en las 
partes»; implícitamente, quizá en 47b24-28); 7) actuando los personajes y no 
mediante relato (48223, 27-29; implícitamente, 48b35). 


104 Sobre la interpretación de la cláusula adicional $1” ¿déov xal $ófoo... 
x&dapoıv «y que mediante compasión y temor lleva a cabo Ja purgación 
de tales afecciones», cf. Apéndice II. 


105 El ritmo es consustancial al verso, que en la métrica clásica constaba 
de «metros» o «pies», los cuales, según hemos visto (cf. 48b21 y nota 60), 
«son partes de los ritmos», Y todo el lenguaje de la tragedia estaba «sazo- 
nado» por el verso. 

Pittau rechaza la interpretación de muchos comentaristas (Vettori, Bywa- 
ter, Valgimigli, Rostagni, Albeggiani), según los cuales la armonía y el canto 
se identificarfan. Basándose en 47a23-24: «usan sólo armonía y ritmo la 
aulética y la citarística», piensa que, así como el ritmo solo «determina 
la danza, el ritmo y la armonía determinan la música instrumental, y el 
ritmo, la armonia y el canto determinan la música vocal-instrumental, 
quella che si esplica ad es. nei cori della tragedia». Y añade que «il canto 
o linguaggio cantato + qualcosa che si aggiunge in più al ritmo e all'armonia 
della musica». Según esto, el canto no acompañado de música instrumental 
carecería de armonía. Pittau cita en apoyo de su interpretación un pasaje 
de la República de Platón (IIl 398d) que probablemente influyó en el 
texto aristotélico que comentamos; dice Platón: tò puéñoc èk tpiðv dotiv 
ovyxeluevov, Abyov te xal &ppovlac xal fo0uo0, «el canto está com- 
puesto de tres cosas: lenguaje, armonía y ritmo». Pero esto no confirma 
la interpretación de Pittau. Según Platón, no puede haber canto sin armo- 
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nía. Ahora bien, es evidente que puede haber canto sin acompañamiento 
de música instrumental. Luego la armonía puede darse sin música instru- 
mental. La música instrumental implica armonía y ritmo; pero tanto el 
ritmo como la armonía pueden darse sin música instrumental: el ritmo, 
por ejemplo, en el verso; la armonía, por ejemplo, en el canto de voces 
solas, sin acompañamiento de música instrumental, 

Que Aristóteles no se refiere aquí a la música instrumental parece claro 
por el hecho de que está explicando qué entiende por «lenguaje sazonado» 
(48ucuÉvoc Aóyoc) Éste es «el que tiene ritmo, armonía y canto». El 
lenguaje puede tener ritmo; lo tiene, por ejemplo, cuando se ajusta al 
verso; es entonces lenguaje ritmico., Puede ser también lenguaje cantado. 
Pero no puede ser lenguaje tocado con un instrumento musical. Luego no 
podría tener armonía, si por armonía entendiésemos música instrumental. 

¿Qué entiende, entonces, Aristóteles aquí por armonía? ¿La armonía 
que implica el canto? En tal caso, era innecesario mencionarla; bastaría 
decir «ritmo y canto». Efectivamente, al explicar en seguida la expresión 
«con distintos aderezos», Aristóteles se limita a decir que «algunas partes 
[de la tragedia] se ejecutan sólo mediante versos [= lenguaje con ritmo], 
y otras, en cambio, mediante el canto». ¿No menciona ahora la armonía 
porque la implica el canto? Pero el canto implica también el ritmo. 

Yo creo que Aristóteles entiende aquí por armonía lo mismo que Platón 
en su explicación del canto. ¿Y qué entendía Platón por armonía al decir 
que el canto consta de lenguaje, armonía y ritmo? Ya vimos que sus pala- 
bras no se referían para nada a la música instrumental. Evidentemente, 
tampoco se trataba de armonía en el sentido de concentus sonorum, unión 
o combinación de sonidos (aquí, de voces) acordes, ya que puede haber 
canto de una voz sola. En mi opinión, debe entenderse aquí por armonía 
lo que normalmente entendemos por melodía en el sentido de dulzura o 
suavidad de los sonidos, La armonía así entendida puede darse no sólo 
en la música instrumental, sino también en el canto solo y hasta en el 
verso no cantado; más aún que en el verso moderno, en el verso clásico, 
que, con sus acentos melódicos (accentus est dictus ab accinendo, y accino 
se deriva de ad-cano), era una especie de canto. 

La armonía, pues, como el ritmo, debía sazonar el lenguaje de la tra- 
gedia no sólo en el canto, sino en todos sus versos. 

También me parece que confirma mi interpretación otro texto de Platón, 
que se refiere a los poetas épicos y particularmente a los líricos, pero no 
excluye a los trágicos. Se trata de fon 534a: otíto xal ol pelororol oóx 
Épópovec SvreG TÅ Kork pérn tabra moio00i, «AA? £meibàv ZuBOaiv Sie 
thv dppoviav xal tic tóv pußuöv, «así también los poetas líricos no 
componen estos bellos cantos cuando están en su juicio, sino después que 
han penetrado en la armonía y en el ritmo». La armonía no es aquí, evi- 
dentemente, la música instrumental. 


106 Else, siguiendo a Bywater, refiere el término dync («visión», «aparien- 
cia») al aspecto de los personajes, es decir, a sus máscaras y a la vestimenta, 
más que al montaje del escenario. Yo creo que & «fc Beas kócnoc es «la 
decoración del espectáculo» en general, que incluye el atuendo de los 
personajes, pero, a partir de Sófocles, también la escenografía (cf. 49218). 


107 Se refiere, naturalmente, a la elocución trágica, que, en la tragedia 
griega, nunca era en prosa. Más sobre el sentido de A£&ie en 50b13, y sobre 
sus elementos y cualidades, en 56b20-59a16, 
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13 La melopeya o «composición del canto» (uétoc) —que, según 50b15-17, 
es el más importante de los aderezos de la tragedia, superior a la decora- 
ción—, es anterior a la tragedia misma, pues el ditirambo era un himno 
cantado en honor de Dioniso. Pero, lo mismo que el espectáculo (Sc), 
no es esencial a la tragedia, que puede producir su efecto sin ser repre- 
sentada, por la simple lectura (cf. 50b18, 62a12 y 17). 

Para Aristóteles era tan claro el sentido de «melopeya», que toda expli- 
cación le parecía superflua. Para nosotros, desgraciadamente, no está nada 
claro. No conocemos la música del teatro griego, y sabemos muy poco de 
la música griega en general. 


19 Relaciónese esto con av totoútov naßnudtov (cf. Apéndice IT), 


110 Ya Platón, República X 603c, había escrito: TpPÁáTTOVTAG, doHÉN, 
&vOpómouc pipeltau Y uh Bialovg Tj Exovolag mpá&erc, Kal ¿k roi 
mp&trety % ed olou£vouc fj KkakGc renpayevaı, Kal &v roótoic 5% näcıv 
A Avrovpévoue Ñ xalpovrac, «la mimética —decimos— imita a hombres 
que hacen acciones forzosas o voluntarias, y que, según las realicen, creen 
haber tenido éxito o haber fracasado, y, por tanto, a causa de todas ellas 
se entristecen o se alegran». 


111 No se trata de los actores que representan la tragedia, sino de los 
personajes representados por los actores. 


112 Es decir, los elementos esenciales que constituyen la tragedia como 
tal y la distinguen de los demás géneros literarios, 


1B «Los medios con que imitan» son la «elocución» y la «melopeya»; 

el «modo de imitar» lo constituye el «espectáculo», y «las tres cosas imi- 

tadas», la «fábula», los «caracteres» y el «pensamiento». El desorden en 

que aparecen aquí las partes constitutivas de la tragedia es típico de un 

cuaderno de apuntes en que se anotan Jas ideas de cualquier modo, sin 

estructurarlas definitivamente, Aristóteles menciona en primer lugar el espec- 

táculo (Bic, 49633), luego la melopeya y la elocución (ueXomoia xal 

A£&ic, ibid.), después el carácter y el pensamiento (Oog vol Si&voic, 

lin. 38, y por último la fábula (100oc, 5024). No dice qué entiende por 

espectáculo, y considera innecesaria la explicación de melopeya. Al men- 

cionar la elocución, explica su significado, y luego el de fábula, carácter y 

pensamiento, que había enunciado en el orden carácter, pensamiento y 

fábula. Al recapitular, en 5029-10, el orden es fábula, carácter, elocución, 

pensamiento, espectáculo, melopeya, y en las lins. 13-14, espectáculo, carác- 

ter, fábula, elocución, canto (= melopeya), pensamiento. La única ordena- 

ción hasta cierto punto objetiva o razonable es la primera: espectáculo, 

melopeya, elocución (las tres partes que Rostagni, en nota ad locum, llama 

elementos externos, y que Aristóteles parece ordenar aquí de menor a: 
mayor importancia), carácter, pensamiento, fábula (los tres elementos inter- 

nos, el más importante de los cuales es la fábula o «composición de los 

hechos» (5025), a la que Arist. llama en 50a38 «el principio y como el alma 

de la tragedia»; pero aquí tampoco se mantiene la ordenación de menor 

a mayor importancia, pues en 50a39 se nos dice que el segundo lugar, . 
después de la fábula, lo ocupan los caracteres, y el tercero (50b4), el 
pensamiento. 


Notas a la traducción española 261 


Else omite, considerándolos interpolados, el sujeto de xeypnvraı «se 
sirven» y las palabras kal yàp... doxótoc (líns. 13-14). Teniendo en cuenta 
el carácter acroamático y provisional de la Poéfica, no parece necesario 
recurrir a procedimiento tan drástico. 


14 Cf. Física II 6, 197b4: (| edBoipovla «p8&lc tie «la felicidad es cierta 
acción», y Polit. VII 3, 132529; y yàp eüëotovle npl Eotıv «pues la 
felicidad es una acción». 


115 Que el fin es siempre lo más importante lo afirma Aristóteles reite- 
radamente; cf. entre otros pasajes, Metaf. I| 2, 994b9-10: tò 05 £vexa 
TEAog, Ttoto6tov 8& B un Bou Évexa, AAA tálMa éxelvov «aquello en 
vista de lo que se hace algo es un fin; y es tal lo que no se hace en vista 
de otra cosa, sino que las demás se hacen en vista de ella», y Et, Nicom. 1 
1, 1094a18-22: el 5f ui tédoc Zorl vGv mpaktàv 8 BU oëré BovAóye0X... 
EAAov de tolto Av ein táyaBdy kal ápiatov, «si, por consiguiente, hay 
algún fin de las cosas agibles que queremos por sí mismo... éste sería 
evidentemente el bien y lo más elevado»; ibid. 5, 1097221: ¿y áráoy 5è 
mpátel... Iriyaddv] tő x£Aoc «en toda acción, el bien es el fin». Cf. tam- 
bién Retórica I 7, 136423. f 


118 Sobre Polignoto, cf. 48a5 y nota 37. Zeuxis nació en Heraclea (Magna 
Grecia) por la segunda mitad del siglo v; floreció hacia el año 400. Murió 
en Éfeso {Asia Menor). Lo más importante de su producción fueron pin- 
turas murales, en las que representaba la figura humana con proporciones 
sobrehumanas. Las que le dieron más fama fueron las que pintó para 
decorar el palacio -real de Pella (Macedonia). Se especializó, como otros 
pintores de su época, en temas mitológicos. Se conocen, entre otros, los 
siguientes títulos de obras suyas: Eros coronado de rosas, Zeus sentado 
entre dioses, Heractes niño estrangulando serpientes, Alcmena, Helena, Pan, 
Penélope, Las Musas. Estuvo, con Parrasio, a la cabeza de la escuela pictó- 
.rica jonia. Es bién conocida la anécdota sobre la competencia entre ambos, 
narrada por Cicerón, De inventione 11 1: Zeuxis pintó unas uvas con tanto 
realismo, que los pájaros acudían a picarlas; Parrasio pintó con tanto rea- 
lismo una cortina, que logró engañar a su rival induciéndole a que tratara 
de correrla para ver el cuadro que, según le había dicho, se ocultaba tras 
ella. 

Zeuxis coincidía con Polignoto en la magnificación idealizadora de la 
figura humana; pero le era desfavorable la comparación con el pintor de 
Taso porque éste, aun idealizando sus figuras, sabía darles carácter, mien- 
tras que las de Zeuxis no lo tenían. 


117 Como muchas veces, Aristóteles copula mediante kal «y» dos expre- 
siones que nosotros más bien uniríamos con «o»; en 50a4 ha dicho que la 
fábula es la «composición de los hechos». 


118 La definición de peripecia puede verse en 52a22 ss; la de agniclón 
(&veyvópiotc), en 32229 ss. 


119 No se trata de dibujar con negro sobre blanco, por ejemplo con un 
lápiz sobre papel, sino de dibujar con blanco Qeuxo-ypaoto), con una 
especie de tiza, procedimiento bien comprensible si se tiene en cuenta 
que los griegos pintaban sobre tablas u otras superficies más oscuras que 
la del papel o la del lienzo. 
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La fábula es como el dibujo; los caracteres, como los colores: «Questo 
vale —observa muy bien Pittau— per i patiti della cosidetta "arte astratta'». 


120 Cf, supra 49b24: «la tragedia es, pues, imitación de una acción esfor- 
zada y completa», y 36: «es imitación de una acción, y ésta supone personas 
que actúan». Lo importante es la acción; los personajes son necesarios, 
pero, en cierto modo, accidentales; la misma acción que constituye la 
fábula de Antígona podía haber sido atribuida a otros personajes. 


121 Cf. supra 50a6 e infra 50b11. 


122 No sabemos exactamente a qué poetas se refiere aquí Aristóteles. 
Eurípides podría ser el más caracterizado del segundo grupo; pero, como 
observa Hardy, Aristóteles no podía incluirlo entre los poetas «de ahora», 

Riccoboni, que traduce tá ¿£yóvia por insita y tá áppórtovta por 
convenientia, entiende que dicere insita «decir lo implicado en la acción» 
es politice dicere «hablar en tono político», y convenientia dicere «decir lo 
que hace al caso» es rhetorice dicere «hablar en lenguaje retórico». 

Else parafrasea bien los dos adverbios xroAirtixkóc «como hombres y 
ciudadanos» y Pntopixög «como conscientes compositores de discursos». 


123 Los razonamientos puramente científicos y objetivos, por ejemplo los 
matemáticos. Estos razonamientos no manifiestan «carácter», pero sí «pen- 
samiento». 


124 E] genitivo tàv piv Aóyov no puede depender de A££ic, como inter- 
pretan algunos (Else: «the verbal expression of the speeches»; E. de Sousa, 
pág. 123: «tanto pode ser um partitivo em relação a téraptov, como objeto 
de A£Eig»). Esto último lo impide la posición del artículo pn Es acertada, 
en cambio, la observación de Else: táv Aóycov «de los elementos verbales» 
está en contraste (u£v... 5£) con los elementos restantes (50b15), es decir, 
con la melopeya y el espectáculo. Aristóteles separa aquí en dos grupos las 
«partes» o elementos de la tragedia; en el primero incluye los elementos 
verbales; fábula, caracteres, pensamiento y elocución; en el segundo, la 
melopeya y el espectáculo. La melopeya va ciertamente unida a las palabras, 
y por tanto está estrechamente vinculada a los elementos verbales; pero 
sólo como aderezo, aunque sea «el más importante» (lín. 16). 


125 Lo expresado en primer lugar por las palabras es la fábula, y, junto 
con ella, el pensamiento; indirectamente, también el carácter. 


126 CF. infra 62a11-12, Este argumento valdría también con relación a la 
melopeya, que tampoco existe propiamente fuera de la representación. 


Capítulo 7 


127 Es decir, la fábula, a la que ha llamado en 50a5 hy oóvdeotv t1Óv 
Tpaypdroy, «la composición de los hechos», y en 50233, lo mismo que 
aquí, oóctaciy Tpayydtov, «estructuración de hechos». 


28 Cf, 50a15 y 38. 


122 Cf. 49b24-25, donde no se menciona el concepto de «entera» ($Ang), 
aunque puede considerarse implícito en el de «completa» (tekelac). 
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130 El término péye8os «magnitud» debe ser entendido aquí en sentido 
etimológico (deriv. de uéyas «grande») Sólo en este sentido puede decirse 
que un óÓAov «una cosa entera» puede no tener magnitud. Sobre los varios 
sentidos eu que se dice óAov «entero», cf. Metaf. V 26, 1023926-1024a10, 


14 Es decir, que expongan ordenadamente una acción completa y entera, 
comenzando por el principio y terminando por ei fin. 


12 Aristóteles acaba de referirse al orden de la fábula, que no debe 
comenzar «por cualquier punto» (óxó0sv Etuxev) ni terminar «en otro cual- 
quiera» (&nou Etuxe); ahora dice cual debe ser la magnitud, pues la belleza 
(tò kadóy) consiste en magnitud y orden. Cf. Metaf. 1078a36-37: tog SÉ 
KaAod péyiora slón túbig vol ouuperpla kal dplogévov «Y las princi- 
pales especies de lo bello son el orden, la simerrıa y la delimitación»; 
Top. 116621: tò SE xdAAog tv pelÓv Tic ovpuerpla doket slvat «la 
belleza parece ser cierta simetría de los miembros»; Et. Nic, 1123b7: ¿y 
peyó0el yàp Y peyodopuxia, ğonep kal TÓ x&AAoc iy peydAp ocópatt, 
ol paixpol Së doteiot, KaAol 5” oŭ «Pues la magnanimudad está en la 
grandeza, como también la belleza en un cuerpo grande; los pequeños, en 
efecto, pueden ser graciosos, pero bellos no», y Polit. 1326433: tó ye KaAöv 
Èv mAfOsi xai peyéBel lade yYlvaodar «la belleza suele producirse en la 
multitud y magnitud», Para que sean bellos los seres compuestos cuya 
belleza se aprecia con la vista, su magnitud no puede ser demasiado 
pequeña ni. demasiado grande; debe ser fácilmente visible en conjunto. 
La extensión (pñxog) de la fábula, que es su magnitud (péyz9oç), sin ser 
pequeña, debe ser tal que pueda recordarse fácilmente. La memoria es, 
pues, con relación a la fábula como la vista con relación a los cuerpos. 


33 Pittau (ad locum) reconoce que el texto griego (£yyóc toô &vetoOfitou 
xpóvou) significa verdaderamente «in un tempo pressoché impercettibile»; 
pero cree que debe traducirse «in uno spazio pressoché impercettibile». 
Atribuye la manera de expresarse aquí Aristóteles a una confusión mental 
del filósofo, y Ja conformidad de los intérpretes que traducen este texto 
literalmente, a falta de penetración. «Aristóteles —dice—, aun hablando 
aquí de vivientes demasiado pequeños o demasiado grandes con relación 
al espacio ocupado, tiene ya en su mente el caso —al cual en parte se 
referirá poco después— de una fábula demasiado corta o demasiado larga, 
que requiere tiempo para ser oida o leída. En la mente del filósofo griego 
se ha producido, pues, una confusión... Para comprender cómo se ha produ- 
cido aquí la intrusión del concepto de tiempo, debe suponerse que Aristó: 
teles ha hablado del modo siguiente: "así como no podrá decirse que es 
bello un cuerpo o un viviente pequenísimo (por el espacio ocupado), tam- 
poco podrá decirse que sea bella una fábula brevísima (por el tiempo 
empleado en oírla o leerla)'». 

Con relación a los intérpretes observa que «la mayoría traducen literal- 
mente "En un tiempo casi imperceptible", sin preguntarse qué tiene que 
ver el tiempo con el cuerpo de un viviente que Aristóteles ha definido como 
“excesivamente pequeño” desde el punto de vista del espacio ocupado; 
otros —los que se dan cuenta de esta dificultad— no creen poder resol. 
verla a no ser "enmendando" el texto griego». 

Yo creo, por el contrario, que puede y debe mantenerse la traducción 
literal «en un tiempo casi imperceptible» sin tratar de «enmendar» el texto 
griego ni pretender explicarlo por una «confusión mental» de Aristóteles. 
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A mi entender, dice muy bien el filósofo que un animal demasiado pequeño 
no puede ser hermoso porque «la visión se confunde al realizarse en un 
tiempo casi imperceptible». De los textos citados en la nota 132, los dos 
primeros nos dicen que la belleza es orden, simetría y delimitación (los 
otros dos no dicen qué es la belleza, sino dónde reside). Ahora bien, para 
poder apreciar el orden, la simetría o buena proporción y los límites de 
un animal o de un objeto cualquiera se necesita cierto tiempo, durante 
el cual la mirada va recorriéndolo, pasando y como deslizándose por sus 
distintas partes o miembros. 


134 En los concursos dramáticos atenienses de las Grandes Dionisias 
se representaban tres tragedias y un drama satírico cada. mañana durante 
tres días. Por exigencias prácticas, no por razones estéticas, ninguna tra- 
gedia podía alargarse tanto que hiciera imposible la representación de las 
otras dos y del drama satírico. A la falta de tiempo para la representación 
se añadiría como factor limitador de la extensión de cada tragedia la capa- 
cidad de atención de los espectadores. Si en vez de tres tragedias y un 
drama satírico se representase cada mañana una tragedia sola, el arte 
—parece pensar Aristóteles— no tendría nada que oponer a que durase 
toda la mañana. 


135 Los adverbios notè y &AAore son de tiempo, no de lugar; no pueden, 
pues, interpretarse como alusión al uso de la clepsidra en los tribunales. 
Tampoco se deben entender como referidos a la representación de cien 
tragedias, sino al uso de la clepsidra en algún concurso celebrado en tiem- 
pos pasados. No es imposible, en efecto, aunque no consta históricamente, 
que alguna vez se 'midiera por clepsidra la duración de una tragedia. En 
cuanto al concurso en que pudieran representarse cien, sin duda se trata 
de una hipótesis intencionadamente absurda, lo mismo que la de un animal 
de diez mil estadios. Lo que parece pretender Aristóteles es reforzar con 
esta hipótesis su afirmación de que el límite natural de una tragedia no 
tiene nada que ver con las necesidades de los concursos dramáticos ni con 
la capacidad de atención de los espectadores. Esta capacidad de atención 
gastada por la representación de otras obras no debe confundirse con la 
posibilidad de retener en la memoria el conjunto de la fábula (51a5). 


136 Aristóteles recomienda que la tragedia sea lo más extensa posible, 
mientras los espectadores puedan retener en la memoria el desarrollo de 
la acción. La magnitud es, para Aristóteles, indispensable para la belleza, 
y no sólo para la belleza poética, sino para la belleza en general (cf. nota 
132). El límite natural es, pues, independiente del que impone la necesidad 
o la costumbre de los concursos. Lo establecido aquí no tiene relación 
directa con 49b12-14, que se refiere al desarrollo de los acontecimientos 
trágicos, no a la duración de su representación en el teatro: una tragedia 
cuya representación durase «una revolución del sol» o incluso «la excediera 
un poco» sería inaceptable. 


Capitulo 8 


17 Hay que distinguir las «acciones», en que el sujeto es activo, de la 
infinidad de cosas que pueden sucederle a uno sin que él intervenga acti- 
vamente. 
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138 Así, pues, lo que da unidad a la fábula no es el héroe o protagonista, 
sino la acción. La unidad de acción es necesaria no sólo en la tragedia, 
sino también en la epopeya, como se ve por la critica de Heracieidas, 
Teseidas y otros poemas semejantes, y por el elogio de Homero que sigue 
inmediatamente. 


13 «Arte» y «naturaleza» son los dos polos en torno a los cuales ha 
girado la discusión sobre el origen o fundamento de la excelencia artıstica, 
y en particular de la excelencia poética. (Sobre esta polémica secular puede 
verse V. M. de Aguiar e Silva, Teoría de la literatura. "Trad. esp. de 
V. Ga Yebra, Madrid, Gredos, 1972, págs. 121 ss.) 

Platón, en fon 533d-535a, habia planteado e intentado resolver el pleito 
a favor de la naturaleza, si por naturaleza entendemos también la inspira- 
cion divina. Partiendo de la comparación de la Musa con la piedra imán, 
insiste en que, así como ésta comunica su fuerza al anillo de hierro que 
se pone en contacto con ella, del mismo modo la Musa, que es una diosa, 
pone en trance de inspiración divina (£vO£ouc rol) a algunos hombres. 
Y atirma expresamente que todos los buenos poctas, tanio épicos como 
líricos (rávteg yàp ot te t&v nv mool ol «yabol... Kal ot peXo- 
mool ol &yaðol Goaótec, 533e6 y 8), componen sus bellos poemas no 
por arte, sino cuando están inspirados por la divinidad y poseidos 
(obk £k téxvnc AAT Evdsor ÓvteG Kal KATEXÓMEVOL T&vxa tara TÁ kaad 
AéyovoL moifjuara, 533e0-8)... Pues el poeta es cosa leve, alada y sacra, 
y no es capaz de cantar hasta que recibe inspiración divina y abandona el 
juicio y deja de estar en él la razón (koöpov yàp xpfjua noınıns doriv vol 
aınvov kal lepóv, Kal où mpótepov ológ te moic(v npiv äv EvBeón TE 
yévital xal Exppov kal ó vola unketı év aút Gun, 534b3-6)... Pues los 
poetas no componen sus cantos por arte, sino por una fuerza divina (oò 
yàp téxvy tabra A£youciv dAMA Belga Suvápel, 53465). Y más enérgica- 
mente en Fedro 245a5-8: ög 6' Gv &veo pavlac Mouoäv ént noimtikag 
Böpas åplkytar, meiodels de äpa ék téxvng lxavóg mounts Écópevoc, 
reig oüréc te Kol f| nolnolg Dé tfj; vOv palvouévov Y tod oc$povoüv- 
tog ñpavio8n «y quien sin la locura de las Musas llegue a las puertas de 
la poesía, convencido de que será a fuerza de arte buen poeta, fracasa él 
mismo, y su poesía, la del hombre cuerdo, queda eclipsada por la de los 
transportados de locura». 

Esta corriente venía de muy antiguo. Ya Homero había afirmado que 
la creación poética implica un don de Apolo o de las Musas, y había 
comenzado las dos grandes epopeyas con una invocación a la diosa que 
podía inspirarle: Mñviv &eıde, Oed, Tniqiádeo *AyiAños «Canta, oh 
diosa, la cólera del Pelida Aquiles»; "Avápd pol Evvene, Hogg, moAó- 
tponov... «Dime, Musa, el varón de mil recursos...» Y Hesiodo, en los 
versos liminares de su Teogonía, manifestaba su gratitud a las Musas del 
Helicón, pues decía haber recibido de ellas la inspiración poética. 

Aristóteles, como se ve ya por el pasaje que comentamos, admite la 
posibilidad de que un poeta sea excelente o bien gracias al arte (Drot 51d 
téxvnv) o bien gracias a la naturaleza (f| 51% $6civ); cf. también 55a32-34, 
donde reconoce que «el arte de la poesía es de hombres de talento o de 
exaltados». En el fondo parece considerar que el poeta ideal tendría que 
juntar el talento ($6cic «naturaleza») con el trabajo y la cultura artística 
(téxvrn «arte»). Sin duda son eco fiel de la doctrina aristotélica aquellos 
nítidos versos de la Epist. ad Pisones (408-411): 
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Natura fieret laudabile carmen an arte, 
Quaesitum est; ego nec studium sine diuite uena 
Nec rude quid prosil uideo ingenium: alterius sic 
Altera poscit opem res et coniurat amice. 


(Si el buen poema es hijo de natura o de arte se discute. 

En cuanto a mí, no veo para qué sirve esfuerzo sin abundante vena, 
Ni ingenio sin cultivo, De tal modo ambas cosas 

Se buscan como amigas y se piden ayuda.) 


40 Contra lo que aquí se dice, sí se narra en la Odisea, y con cierta 
extensión (XIX 392-466), que un jabalí, en el monte Parnaso, hirió a Odiseo 
mientras cazaba con su abuelo Autólico. La cicatriz de aquella herida fue 
lo que permitió a la vieja Euriclea reconocer al héroe al lavarle los pies. 
¿Se trata de olvido o distracción de Aristóteles? 

Hardy supone que tal pasaje es en la Odisea «una interpolación evidente» 
(pág. 79, nota ad locum), que no figuraba en el texto que leía Aristóteles. 
Reconoce, sin embargo, que Platón, Repúbl. 1 334a, cita como de Homero 
palabras de los versos 395-396. En efecto, según Platón, Homero dice que 
Autólico xávtac &vOpómoug xexdodar «Aentocóvy D' Box te. Y en los 
citados versos de la Odisea leemos, referidas al mismo Autólico, estas pala- 
bras: öç dvöpamoug èkékaoto / xAemtooóvg ©” Spe te. Tal coincidencia 
destruye la evidencia de la interpolación a que se refiere Hardy. No obs- 
tante, la hipótesis sigue teniendo partidarios, como últimamente Pittau, 

Más convincente parece la solución que daba ya en 1798 Goya y Muniain: 
«No lo refiere de propósito, mas sí por incidencia, para indicar la ocasión 
de haberle conocido por la cicatriz de. la pierna su nodriza». Es la misma 
explicación que da Rostagni: «..il racconto ha carattere di episodio, quasi 
di parentesi: e tanto basta perché l'osservazione di Aristotele abbia pieno 
valore e non si debba affatto supporre o ch'egli si sia sbagliato neHa scclta 
dell'esempio, o che l'episodio sia stato aggiunto, posteriormente ad Aristo- 
tele, nel testo di Omero». Y la recoge Else: el hecho en cuestión no se 
narra en la Odisea como parte de la «acción» del poema, sino como un 
«episodio» retrospectivo, para fundamentar la agnición de Euriclea. 


11 Cuando los helenos se disponían a zarpar de Áulide con dirección 
a Troya, Odiseo se fingió loco para no ir a la guerra. Palamedes descubrió 
la treta. 


12 Cf, infra 5221821. 


M3 Cf, infra 55b16-23. La Odisea no narra toda la vida de su protagonista 
ni todas sus hazañas, sino tan sólo el azaroso retorno a su patria y la 
difícil recuperación de su casa y hacienda. Del mismo modo, la Ilíada 
no narra toda la guerra de Troya, sino tan sólo uno de sus episodios, la 
cólera de Aquiles y sus fatales consecuencias. 


144 Pone de relieve Pittau (pág. 203, n. ad loc.), con razón, la insistencia 
de Aristóteles sobre la necesidad de que la acción de la tragedia tenga la 
más estrecha unidad y sea una acción entera. Y esta insistencia, dice, «se 
explica no sólo a la hiz de la vasta experiencia literaria que Aristóteles 
había adquirido en relación con la tragedia, es decir, no sólo como conse- 
cuencia de lo que la práctica concreta le enseñaba, sino también como con- 
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secuencia de presupuestos filosóficos determinados, que el Estagirita ha 
expuesto particularmente en la Metafísica, en los numerosos pasajes en 
que analiza el concepto de “uno” o de “unidad”». 

En Probi. XVIII 9, 917b10-12, Aristóteles expone concretamente la causa 
de que nos produzcan mayor placer estético las historias que se refieren 
a una sola cosa que las que tratan de muchas. «Es —dice— porque presta- 
mos más atención y escuchamos con más gusto las cosas más compren- 
sibles. Y es más comprensible lo definido que lo indefinido. Ahora bien, lo 
uno está definido, mientras que lo plural participa de lo ilimitado» (8ió« 
tolg yvoptuorépole pEMOov npootxopev xal fblov abrdv  &xoóougv 
yvopipótepov Dë Zort 16 óptouévov tod doplatav, tò piv odv Ev ógiacvat, 
cé 52 moAAd 100 dmelpoo HETEXEL). 


H 


Capítulo 9 


45 La expresión xatk tó elkóq A tó dvaykalov se repite en la Poética 
con frecuencia, Ya en 5lal2 nos ha dicho Aristóteles que los acontecimientos 
estructurados en la fábula de la tragedia deben desarrollarse en sucesión 
verosímil o necesaria. En 51a27 ha explicado por qué Homero omitió en la 
Odisea la herida recibida por el protagonista en el Parnaso y su fingida 
locura, diciendo que éstas eran cosas que, «aun habiendo sucedido una, 
no era necesario o verosímil que sucediera la otra». Cf. infra 51b9, 52a24, 
54334, etc. La unidad de la fábula requiere que los hechos abarcados por 
ella estén relacionados entre sí de tal modo que, realizado uno, los demás 
se realicen o bien necesariamente o, al menos, de manera verosímil. 


M6 Cf. supra 47013-20. El verso suele acompañar a la poesía, pero no 
le es esencial. Por eso podría escribirse un relato histórico (se han llegado 
a escribir gramáticas) en verso, sin que por ello se convirtiera en poesía. 
Del mismo modo, pueden escribirse y se han escrito grandes obras poéticas 
en prosa. Dice Goya y Muniain en nota ad locum: «De aquí se infiere que 
puede haber tambien Poema en prosa, siendo por lo demas conforme á 
Poesía, como el famoso Don Quixote, ideado á manera del Margites de 
Homero, que no pudo servir á Cervantes de dechado, pues ya no exíste: 
y las Aventuras de Telemaco que lo tuviéron en la Odisea; y la Madre 
Celestina, única en su línea por todos títulos; y la Flora no tan buena; 
y varias comedias de Moliere y del Goldoni. No es de este parecer Metas- 
tásio, que interpretando segun su grande ingenio el Capítulo 1. de esta 
Poética donde dice ¿nonota yóvov tolg Aóyote pois A voie uétpotc, 
y otros pasages del mismo Filósofo, procura concordar á unos intérpretes 
entre sí, y refutando á otros, se esfuerza á persuadir que no es posible 
haya buen Poema en prosa. De contraria opinion han sido muchos y muy 
juiciosos comentadores del Filósofo, y muchos otros que han escrito de 
Poética. Montiano en su Discurso 1. pág. 113, dice así: De aquí creo, que 
dimana la opinión que llevan el Pinciano, Cascales, y Luzan (tres Españoles 
Maestros insignes del Arte Poética) de que no es necesario el metro para 
los Poemas Epico y Dramático, Yo no debo hacerla, ni imaginar que se 
avigóre con mi dictámen; pero la sigo por las razones en que la fundan; 
por los egemplares antiguos y modernos en que la fundan; y porque, etc. 
Menos capaz es mi dictámen para apoyar la opinion de los Españoles cita- 
dos contra la de Metastásio; pero diré que tambien yo, como Montiano, 
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me inclíno á suscribir á la Opinion comun de que puede haber, y de hecho 
hay, buenos Poemas en prosa. En prosa se escribiéron las Tragedias La 
venganza de Agamemnon y La Hecuba triste del Maestro Hernan Perez de 
Oliva: y de ellas dice Velazquez, que son muy arregladas al arte, y estan 
compuestas con el mismo gusto de los Griegos; pág. 120. de los Origines. 
Y hablando el mismo Velazquez de la famosa Cetestina 6 Tragicomedia 
de Catixto y Melibea, cuyo autor cierto se ignora, escribe en la pág. 97. y 98. 
que aquella Comedia, bien como todas las mas de aquel tiempo, se escribio 
en prosa...» 


187 Cf. infra 55b2-13, donde se expone el argumento o fábula de Ifigenia 
entre los tauros, y en 17-23, el de la Odisea, sin mencionar nombres: «rivóc 
Köpns «cierta doncella» (lin. 3), «à 452,9 «a su hermano» (lin. 6); tivos 
«un nombre» (lin. 17). Véase especialmente lin. 12: «Después de esto, una 
vez puestos los nombres [a los personajes]». Rostagni, pág. 53, comenta: 
«anche i nomi storici in poesia non sono o non debono essere se non nomi. 
applicati dopo, come epiteti, a individui precostituiti secondo i soli criteri 
dela necessità o della verisimiglianza». Y Else (308) «the poet builds or 
should build his action first, making it grow probably or necessarily out of 
the characters. of the dramatic persons, and then —only tben— he gives 
them names». Cf. a continuación líns. 11-18 del texto aristotélico. 

Es cierto que los poetas no solían proceder así al componer sus fábulas, 
sino que generalmente tomaban como punto de partida la tradición mitográ- 
fica, donde los personajes tenían ya sus nombres e incluso aparecían carac- 
terizados de algún modo, Pero esta práctica, reconocida luego (líns. 15 ss.) 
por Aristóteles, no está en contradicción con lo que ahora manifiesta. Aquí 
habia de la poesía en general, comparándola con la historia: la poesía, de 
suyo, se refiere a un tipo de hombres; la historia, a hombres particulares, 
a individuos concretos (cf. la nota siguiente). Los nombres propios designan 
a los individuos, pertenecen a la historta. La poesía en sí no los necesita; 
puede haber, hay muchos poemas sin ningün nombre propio. Hay géneros 
poéticos, como la comedia, donde los nombres propios son ficticios (td 
tuyóvta óvópora, lin. 13), y si la tragedia se atiene generalmente a nom- 
bres que han existido (cf, nota 149), lo hace buscando para los aconteci- 
mientos trágicos, que suelen salirse de lo corriente, mayor credibilidad, 
algo así como un refuerzo de verosimilitud (cf, lins. 15-19). Pero, teórica- 
mente, el procedimiento correcto seria el inverso: primero lo esencial, es 
decir, la fábula o estructuración de los hechos, y luego lo accidental, los 
nombres de los personajes. 


148 Else entiende que Aristóteles incluye en la categoría de lo particular 
lo que le acontece a un hombre, mientras que sólo considera «universales» 
lo que este mismo hombre dice o hace («while the "universals" include 
only what he himself says or does»). Yo creo que la distinción no se establece 
entre lo que uno dice o hace y lo que le acontece, sino entre un tipo de 
hombres y un hombre particular, un individuo. El tipo es «universal» o 
«general» (opino con Pittau que aquí es mejor la traducción de xa6óAou 
por «general») porque puede incluir a muchos individuos; no es sujeto 
histórico, porque no es un ente real; la atribución de dichos o hechos 
(podría añadirse: de acontecimientos) a un tipo de hombres no se basa 
en la realidad, sino en la verosimilitud o en la necesidad, que son leyes 
de la poesía. Alcibíades, en cambio, fue un individuo, un ente real, sometido 
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al devenir histórico; lo que hizo, lo que dijo, lo que le aconteció, es par- 
ticular; de su narración se ocupa la historia. 


149 Como observa Else, Aristóteles, igual que todos los griegos de la 
época clásica, creía en el carácter histórico de su mitología, es decir, pen- 
Saba que los personajes mitológicos habían existido en realidad. «Probable- 
mente —añade Else— tenía razón en muchos, quizá en muchísimos casos». 


150 Esto demuestra que el «refuerzo de verosimilitud» que aportan a la 
tragedia los nombres históricos no es necesario. 

Agatón nació en Atenas en fecha imprecisa, En el Protágoras de Platón 
(315d-e) es un muchacho (véov Ti Sr pelpáxlov) de excelentes dotes 
(xaAóv te kk«yadóv thv úcty) y de gran belleza (tv 5° t6£av mávu KoAóc). 
Puesto que el diálogo refleja el ambiente de alrededor del año 430 (Lesky, 
Historia de la literatura griega, pág. 440), «se calcula que Agatón nació en 
la primera mitad de los años cuarenta», Esto concuerda con la noticia de 
Eliano (Var. Hist, 13, 4), según el cual tendría Agatón unos cuarenta años 
cuando se hallaba con Eurípides en la corte de Arquelao, en Pella. 

Aristófanes, Platón y Aristóteles expresan juicios bastante dispares sobre 
Agatón y su arte, Aristófanes, sobre todo en las Tesmoforiantes, le convirtió 
en blanco de sus burlas, Según Lesky (ibidem), «su retrato del poeta trágico 
como esteta afeminado y vanidoso puede ser en gran parte una bufonada, 
pero seguramente contenía un fondo de verdad». Parece que la pomposidad 
verbal, con su correspondiente equivalencia en la música, constituía la nota 
dominante en Agatön. 

En el Banquete de Platón se celebra el primer triunfo trágico de Agatón 
en las Leneas del año 416, y entre los oradores que en la reunión alaban 
a Eros figura el poeta festejado. Su encomio, que —observa Lesky (ibid.)— 
«se encuentra entre los discursos de Aristófanes y Sócrates, ambos notables 
a su manera, está a tal punto recargado de figuras musicales gorgianas, 
que no hay duda de que Platón quiso caracterizar el estilo de Agatón». 

Lo más llamativo en las tragedias de Agatón era su nueva lírica coral. 
Aristóteles se refiere a ella en 56a30 diciendo que Agatón fue el iniciador 
de la práctica de hacer cantar en las tragedias canciones intercaladas 
(£ufóripa) ajenas a la fábula. Pero, en conjunto, su juicio sobre Agatón 
no parece desfavorable (cf. 54b14; 56a18 y 24). 

Se discute sobre el títuio de la tragedia a que se refiere el pasaje que 
comentamos. Los dos códices principales en la transmisión del texto, A y B, 
tienen &vOci, según Kassel, quien sin embargo acepta la corrección de 
Welcker 'Av0Oszi, seguida por muchos editores y traductores modernos, que 
lógicamente traducen «en el Anteo de Agatón». A mi parecer, no habiendo 
razones evidentes en contra, se debe respetar el texto coincidente de AB. 


151 Cf. Polit. VIII 7, 1342a18-20: Enel 8° 6 Oca) S5itróc, ó uiv ¿heó0epos 
«al mematbevpévos, Ó ÖÈ þoptikòg ix PBavadoov kal Oqtàüy kal &AXov 
TOLoÓtov ovyxkelpevos... «y puesto que los espectadores son de dos clases, 
una libre y educada, y la otra ruda, compuesta de artesanos, jornaleros 
y otros semejantes...» Los conocedores se encuentran en la primera clase, 
mucho menos numerosa que la otra. 

Observa Pittau que algunos comentaristas, incluso autorizados (Wilamo- 
witz, Finsler, Rostagni, por ejemplo), han considerado errónea la postura 
adoptada aquí por Aristóteles frente a las fábulas tradicionales o mitoló- 
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gicas; según ellos, el factor mítico sería necesariamente uno de los carac- 
teres esenciales de la tragedia. Pero el error, afirma Pittau, lo cometen 
tales comentaristas, no Aristóteles... «$ un fatto incontestabile che quasi 
tutte le tragedie scritte nei tempi moderni ignorano l'elemento mitico; 
ciononostante nessuno potrà negare loro il titolo ed il carattere di tragedie» 
(pág. 207). 


152 La traducción pierde mucho en todo este párrafo: mointic y noteiv, 
propiamente «hacedor» y «hacer», come términos técnicos significaban 
«poeta» y «componer» («poetar» se dice en portugués, y «poetare» en ita- 
liano; ¿por qué no adoptar este término en español?; nuestro «poetizar» 
se usa más bien en el sentido transitivo de «embellecer poéticamente»), Que 
el «poeta» es «hacedor» o «artífice» de fábulas, lo había dicho Platón en 
el Fedón 61b34 por boca de Sócrates: £vvofoac St töv nomthv 6£oi, 
elnep uéAAot nomtng e[vot, motelyv pólov... «habiendo comprendido que 
el poeta, para ser poeta, tenía que componer (literalm. hacer) fábulas...» 
Aristóteles insiste aquí en la idea expresada ya indirectamente en 47b14 ss. 
y en 51bl: no es el verso, sino la imitación, lo que hace al poeta, y lo 
que el poeta imita son acciones (cf. 49b24, 36; 50a4, 16, b3; 5la31; 5222, 
13; 62b11). 


153 Aristóteles acaba de decir (líns. 17-19) que «[todo] lo sucedido, está 
claro que es posible, pues no habría sucedido si fuera imposible». Parece 
contradecirse aquí, al admitir que «algunos sucesos» pueden ajustarse a lo 
posible. Hardy observa con razón que las palabras xol vvar yeydodaı 
se deben a una distracción: la idea de lo etxöc ha arrastrado consigo la 
de lo 8ovaróv, Quizá haya influido también la contraposición entre el 
historiador y el poeta, que todavía aquí sigue ocupando la mente de Aristó- 
teles: el historiador dice lo que ha sucedido (tà yevópeva); el poeta, lo 
que podría suceder (ola v yévotto, 51b4-5), es decir, lo posible. 


15% La fábula simple no se define hasta el cap. 10, 52a14-16. Esta manera 
de proceder, observa Else (ad locum), no es infrecuente en Aristóteles. 
Hace lo mismo con la peripecia y la agnición, mencionadas ya en 50234, 
pero no definidas hasta 52a22-24 y 52a29-32 respectivamente. 


155 Cf. infra 5219-21 y Metaf. 1090b19: odx Eorxe 8° fj gore Pmetoobióen 
odoa ék Të $aivou£vov orep poxBnpá tpayesla, «La naturaleza, a 
juzgar por lo que puede verse, no parece ser inconexa como una mala 
tragedia». 


156 En Retór. III 1, 1403634 dice Aristóteles que, en su tiempo, tenían 
más importancia en los concursos los actores que los poetas {&xsi [= èv 
Tolo dyGoci] yeißov Sövavrıcı vóv xGv nomtõv ol Önoxpıral). 

Goya y Muniain pone aquí una nota que merece ser reproducida: «Esta 
escusa daba Lope de Vega para no arreglarse al arte: y así no es tan 
reprensible como exageran algunos críticos, Antes bien por la inventiva. 
el donayre, la naturalidad del verso, copia, elegancia, tersura y pureza de la 
lengua, hace grandes ventajas á los mismos que lo condenan con sobrada 
inclemencia. La confesion sencilla y generosa que hace de sus voluntarios 
defectos, esa sí que debian imitar los que tanto se precian de críticos. 
Todos ellos habrán de convenir en que así como en los Poetas Españoles 
del siglo XVIE por lo comun campeaba, brillaba, y lozaneaba, por decirlo 
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ast, el ingenio contra los preceptos del arte y del buen juicio; así ahora 
por el contrario no parece sinoque, ó apagado el numen, 6 estrujado el 
ingenio, 6 restañada la vena (que obmutuit) únicamente se hace caudal del 
arte, y del rigor en las reglas dirigidas siempre por el compas en la mano. 
Y en variedad ó mudanza como esta, de quién se podrá decir con verdad 
que omne tulit punctum? En nuestros mismos dias se encuentran algunos 
(y no tan pocos como se piensa) que guardando debidamente los preceptos 
del Arte, desplegan (sic) noble y bizarramente las riquezas de su ingenio». 

La verdad es que Lope de Vega no «daba como escusa» el gusto de los 
actores, sino el del público, ya que, al quebrantar a sabiendas en sus 
comedias las reglas del arte, lo hacía 


porque, como las paga el vulgo, es justo 
hablarle en necio para darle gusto. 


157 Aristóteles insiste en el nexo de causalidad; cf. la nota 155. Se trata 
de situaciones paradójicas (nap& iv SóLav), pero no casuales (&mó Tóxnc). 


18 A este suceso se refiere también Plutarco, De sera num. vind. 8, 553d. 
Algunos traducen Sempolvti por «mientras la contemplaba», es decir, mien- 
tras contemplaba la estatua de su víctima (E. de Sousa: «no momento 
em que a olhava»; Gigon: «als er sie betrachtete»; Pittau: «mentre la 
guardava»); Riccoboni conserva en latín la ambigúedad del texto griego: 
«dum ipse spectaret» (sin complemento del verbo), y lo mismo Heinsio: 
«eum spectantem», Nuestro Ordóñez parece querer nadar y guardar la ropa; 
traduce: «a tiempo que en el teatro la miraba» («en el teatro» no está en 
el. texto griego si el participio se traduce «a tiempo que la miraba»). 
Teniendo en cuenta que en Plutarco se lee O£ac obans «durante un espec- 
táculo» y que este autor podía conocer la noticia por otra vía que la de 
Aristóteles, o que, si la había tomado de éste, se hallaba en mejores condi- 
ciones que nosotros para interpretarla, me he decidido a traducir «mientras 
asistía a un espectáculo». También otros han traducido en este sentido, 
Ya Goya y Muniain: «en el teatro». Pero esto es puntualizar demasiado, 
porque el texto griego no dice dónde; pudo haber sido en cualquier lugar 
donde pudiera haber estatuas y celebrarse un espectáculo. Mejor Hardy: 
«au moment où il assistait à une fête», y Else: «while he was attending 
the festival». 


159 Hay en este párrafo un anacoluto. Comienza con dos subordinadas 
causales coordinadas entre sí copulativamente (nei Së... &otl..., tadta 
82 ylyverat... «Y puesto que... tiene por objeto..., y éstas se producen...»). 
Sigue una oración explicativa (tò yàp Bauvyaoróv,.. Efe «pues así ten- 
drän...») con otra subordinada causal (£rel... Bavgaciórara Boxsi «ya 
que... nos maravilla más»); viene luego el ejemplo (olov óc... &nékter- 
vev... «por ejemplo cuando... mató...»), al que sigue una nueva explicativa 
(oike yàp... yevéoBa: «pues... no parecen haber sucedido»), y termina 
con una consecutiva (ote dvdyxn... elvar... «de suerte que... necesa- 
riamente son...»). 
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Capitulo 10 


160 Nótese que lo definido por Aristóteles es propiamente la acción simple 
y la acción compleja; pero implícitamente se definen también ambos tipos 
de fábula, pues ésta es imitación de la acción. 


161 Se refiere a los capítulos 7, 8 y 9, y más particularmente a 51al2-15, 
donde establece la norma general sobre la duración de la tragedia. 


162 "Avayvoptouös, que Aristóteles usa sólo aquí, es sinónimo de 
ávayvóptote. Traduzco ambos términos por agniciön, que es, en el len- 
guaje del teatro, el término técnico para designar «el reconocimiento de 
una persona», Etimológicamente sería más exacto «reconocimiento»; pero 
tiene el inconveniente de su mayor amplitud de sentido, que Hega a la 
ambigüedad, al significar también «gratitud». En «agnición» se pierde el 
sentido del prefijo gr. &va-, equivalente al lat. re-. En realidad, la anagnó- 
risis referida a personas suele ser un «reconocimiento», un «volver a 
conocer» a quien ya se conocía directa o indirectamente, 


18 Por eso es falso el razonamiento basado en la célebre fórmula post 
hoc, ergo propter hoc. Cf., además, la nota 155. 


Capítulo 11 


14 En 51al2-15; allí utiliza Aristóteles el verbo ugraBáAAewv; aquí, el 
sust, perafoAñ. Else (n. ad locum) marca la diferencia de sentido entre 
yiyvouévov (5tal3), participio de yfyvouou «producirse», «Hegar a ser», 
«suceder» («happen»), y TpxTrouÉvov, de mp&rto «hacer», que él traduce 
«of what is being undertaken», para significar que aquí se trata de algo 
«iniciado por el héroe con cierto propósito», aunque luego este propósito 
se vea frustrado. Pero en la Poética Tp&á£ic y tá mpartópevo tienen un 
significado más amplio que el de la pura actividad de los personajes. 
Como término técnico, la «acción» de la tragedia abarca también sucesos 
contrarios a la voluntad del héroe o independientes de ella: en 52b11 se 
define nåðoç (etimológicamente relacionado con «pasivo») como una Tp&£ic, 
una acción destructora o dolorosa, En 53b27 leemos: Éori èv obra 
ylvec8oi viv mpá£iv; mo sería imposible decir: rà nparrópeva ylverat, 
y entonces ré rpatróueva serían también zë yıvöneva, Por lo demás, 
Else mismo traduce en seguida, líns, 28-29, ¿xk rav mEnpaypéveov (participio 
perfecto pasivo del mismo verbo mpácrrco) «as a result of the other things 
that have happened in the play» (la cursiva es mía) Hardy observa 
(n. ad loc., pág. 80) que algunos críticos hacen depender távy "pa trou£vavy 
de efc tó Zvavtlov, de donde resultaría que hay peripecia cuando un” 
personaje cae en una situación opuesta a la que se proponía. Hardy traduce 
t&v npattonfvov (y luego xv xemparyuévov) como referidos a la acción 
de la tragedia, no a la conducta o a la condición de un personaje en 
particular. De lo contrario, en el primer eiemplo que cita Aristóteles, la 
peripecia afectaría al mensajero, no a Edipo. El argumento de Hardy 
podría reforzarse incluso desde la vertiente lingüfstica: tây Tpatroukvov 
depende sintácticamente de yerafoX$, no de tò £vavtloy, que en el uso 
de Aristóteles rige siempre dativo o mpóc + acusativo, Vid. ejemplos en el 
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Index Aristotelicus 246b21-247b38, especialmente 247b7-10, De los dos ejem- 
plos de construcción con genitivo que allí da Bonitz (líns. 11-12), el primero: 
Kal of tò ¿vavrlov roic ¿xBpols ovppépe: (Retór. T 6, 1362b31) no es válido, 
porque oð no depende aquí de xà ¿yavrlov, sino de voie £yOpoig; como 
no valdría, para demostrar que Zvavıloy rige dativo, la frase inmediata- 
mente anterior: & tò £vavtlov kaxóv, vo0v' «yaBóv, porque à tampoco 
depende aquí de tò ¿vavrlov, sino de kaxév. Y el otro ejemplo: oó5£ tò 
¿vavilov toótov iv yévet Éotoi (Tóp. IV 3, 123b10) es dudoso, pues uno 
de los códices, el Coisliniano 330 (C), tiene toótO. 


165 En el Edipo Rey de Sófocles, vv. 924 ss, llega de Corinto un men- 
sajero con la noticia de que ha muerto Pólibo, rey de aquella ciudad, cuyo 
trono corresponde a Edipo. Pero éste se muestra temeroso de cometer 
incesto con Mérope, viuda de Pólibo, a la que él considera su madre. 
El mensajero cree librarle de este temor revelándole que Pólibo y Mérope 
no eran sus padres. Pero este descubrimiento produce en Edipo el efecto 
contrario: le abre los ojos a la tremenda realidad de que ha matado a su 
verdadero padre, Layo, y se ha casado con Yocasta, su verdadera madre. 


166 El Linceo, tragedia de Teodectes; cf. infra 55b29-32. Lo único que 
sabemos de esta obra es lo que Aristóteles dice en estos dos pasajes. 
Teodectes de Faselis nació hacia el 390. Vivió algunos años en Atenas, donde 
fue discípulo de Isócrates, de Platón y de Aristóteles. Se dio a conocer 
primero como retórico profesional. Escribió una Apología de Sócrates. 
Más tarde se dedicó al teatro. Además de unas cincuenta obras de carácter 
mítico, escribió un Mausolo, que aún se conservaba en tiempos de Gelio 
(Noct. att. X 18, 7). Otros títulos conocidos son: Alcmeón, Ayax, Edipo, 
Filoctetes, Helena, Orestes y Tideo. Participó en trece concursos trágicos, 
y quedó vencedor en ocho. Se conservan dieciocho fragmentos de tragedias 
suyas, con unos sesenta versos (Nauck, págs. 801-807). 


1? Else opina que quia no es aquí «amistad» ni «amor», sino «the 
objetive state of being ole... by virtue of blood ties» (pág. 349) Su 
traducción de A etc pilav fj elo ÉvOoav es «pointing in the direction 
either of close blood ties or of hostility» («anuntando en la dirección o 
bien de estrechos vínculos de sangre o de hostilidad»). Esta interpretación 
de Else ha sido aplaudida y seguida por muchos. J. Jones, On Aristotle 
and Greek Tragedy, pág. 58, n. 2, escribe: «Alone (I think) among com- 
mentators since Vahlen, Professor Else has grasped the nature of Aristotle's 
philia adequately» («Pienso que el profesor Else ha sido el único de los 
comentaristas, después de Vahlen, que ha entendido adecuadamente la 
naturaleza de la philia de Aristóteles»), A mí, sin embargo, no me parece 
que la interpretación de Else dé en el clavo. 

Es cierto que en 53b19 ss. Aristóteles, al hablar de los lances patéticos 
que se producen ty «atc dilag, pone sólo ejemplos de la consanguinidad 
más próxima (entre hermanos, o entre padres e hijos). Pero ni podemos 
deducir de aquí que Aristóteles entienda pot ëlo sólo estos grados de 
consanguinidad (pues sin duda admitiría también otros más lejanos, por 
ejemplo el que se da entre primos carnales, o entre tío y sobrino), ni aue 
pla signifique consanguinidad ni otro tipo de parentesco. A mi juicio, 
¿dla es, sencillamente, lo contrario de ÉyOp« «enemistad, odio». Si los 
ejemplos de 53b19 ss. implican la consanguinidad más próxima es porque 
el vínculo de sangre produce normalmente una clase de amor que es la 
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amistad más estrecha que puede darse, La consanguinidad no puede des- 
aparecer, pero el amor o amistad (pila) de los consanguineos puede con 
vertirse en odio (Éy9pa), produciéndose entonces la situación trágica, que 
puede llegar hasta el lance patético en que uno de los consanguíneos muera 
a manos del otro. Este lance es más impresionante para los espectadores 
porque está fuera de lo normal: lo normal entre hermanos, y más aün 
entre padres e hijos, es el amor, no el odio, Pero una situación trágica 
parecida, aunque no tan intensa, puede producirse entre dos personas 
que, sin ningün vínculo de sangre, durante muchos aíios han estado unidas 
por una amistad muy estrecha. ¿Y qué diremos entre esposo y esposa? 
Por ejemplo, en Las Traquinias, el lance patético se produce entre Deya- 
nira y Heracles; en el Agamenón de Esquilo, entre el rey de reyes y su 
esposa Clitemestra. 

Por lo demás, la interpretación de gıAla como «consanguinidad» es anti- 
gua. Se refleja ya en la traducción latina de 53b19 por Heinsio: «Cum vero 
inter consanguineos talia eveniunt». Pero Heinsio se concede un margen 
de libertad muy amplio, como se ve en la traducción de ndön por talia, 
Mucho más ceñido al original, Riccoboni traduce: «Quando autem in ami- 
citiis sunt perturbationes». 


18$ Nuevamente Else, contra la interpretación tradicional, opina que mpóg 
sötuxlav fj Buotuxlav óplouévov no puede significar «de los destinados 
a la dicha o al infortunio»; él traduce: «of people who have previously 
been in a clearly marked state of happiness or unhappiness» («de personas 
que han estado previamente en un estado manifiesto de felicidad o infeli- 
cidad») E. de Sousa (pág. 129) acepta la interpretación de Else como 
argumento decisivo: Ópicuévog no podría significar «destinado» porque «el 
destino» es un concepto ajeno a la filosofía de Aristóteles. Pero aquí no 
se trata del «destino» en sentido fatalista, sino del que tiene su origen 
en causas humanas. En 53a8-10 se habla del personaje trágico como hombre 
uEtaD&AAov Etc Bvoroxlev («que pasa a la desdicha»), no ià voxlov Kal 
uexenplav («por bajeza y maldad»), sino BU &pgaprlav tivá («por algún 
error») Este error es el que Zelter abdráv "pàc thv 5oc1oylav «le marca 
claramente para la desdicha», podríamos decir con las palabras de Else, 
o bien que «fe destina a la desdicha». O también podemos pensar que es 
el poeta quien, al estructurar la fábula, asigna ese destino al personaje 
trágico. Nótese que Riccoboni traduce: «eorum qui... definiti sunt», que 
es la correspondencia literal del griego t&v ópiouévov. Pero en español no 
se podría decir «de los definidos para la dicha o la desdicha». 

Por otra parte, los ópicuévor, los definiti, los clearly marked, son los 
personajes, no su estado (state) de felicidad o infelicidad anterior. 


19 «Reconociéndose recíprocamente Yocasta y Edipo llenos de horror, 
de reyes afortunados caen en tal desventura y desesperación, que Yocasta 
se ahorca, Edipo se saca los ojos y va mendigando por el mundo» (Goya 
y Muniain, ad locum). 


170 Cf, 49b27 y 52223. 


V! Ifig. entre. los tauros, 727 ss, Al entregar Ifigenia a Pílades una carta 
para que la hiciese llegar a Orestes, éste, que estaba presente, reconoció 
a su hermana. Pero Orestes no fue reconocido por ella hasta que él mismo 
se descubrió adrede con sus palabras; cf. infra 54b31 y 55218. 
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Que el título Ifigenia en Tduride es una traducción errónea de "ie, y 
¿y Taópoig lo comentó acertadamente Platnauer en su edición de esta 
obra. Cf. A. Lesky, H.a de la Lit. gr. 417, n. 245. En la Poética se menciona 
esta obra como Ifigenia, mientras que, al referirse a la Ifigenia en Aulide, 
se añade siempre la determinación de lugar. 


172 Las muertes en escena son muy infrécuentes en la tragedia griega 
clásica. Por eso este pasaje ha causado problemas a los intérpretes. Gene- 
ralmente han referido àv 16 $avep no sólo a las muertes, sino también 
a «los tormentos, las heridas y demás cosas semejantes». Sin embargo, 
Corneile, Examen d'Horace, cit. por J. Voilquin et J. Capelle, pág. 558, 
n. 33, dice: «Si c'est une régle de ne point ensanglanter le théátre, elle 
n'est pas du temps d'Aristote, qui nous apprend que pour émouvoir puis- 
samment, il faut de grands déplaisirs, des blessures et des morts en 
spectacle». 


173 Nótese que Aristóteles define el «&0oc como una acción destructora 
o dolorosa. Es que toda acción de estos dos tipos suele ser transitiva; 
pasa del que la produce al que la sufre. Esa acción tiene, pues, dos aspec- 
tos: uno activo, en el que es npääıc, y otro pasivo, en el cual es «&6oc. 
Else ha visto muy bien (n. ad loc.) que este pathos es la piedra funda- 
mental de la tragedia. La peripecia y la agnición sólo se dan en las fábulas 
complejas. Sin ellas puede haber tragedia. Sin pathos no, pues no habría 
compasión ni temor, que deben darse en toda fábula trágica. 


Capítulo 12 


17% Cf. 50a13, Algunos críticos excluyen de la Poética todo el cap. 12, 
excepto esta primera frase. Else lo considera espurio, obra de algún gra- 
mático posterior, y da su traductiön en apéndice. En la edición bilingüe 
publicada en Madrid el año 1778 por C. Flórez Canseco con la trad. cast. de 
Ordóñez das Seijas y Tobar, siguiendo el orden de la trad. lat. de Heinsio, 
este cap. 12 pasa a ser el 7. ` 

E. de Sousa, pág. 130, observa que el tratamiento de las «partes cuanti- 
tativas» estaba prometido desde el principio del libro (47210: èx ndsowv xat 
Tolov Zort poplov «de sus partes cuantitativas y cualitativas»), y considera 
natural que, sobre todo en el decurso de una exposición oral, el filósofo 
abra un paréntesis, o proceda a un «excursus» sobre los elementos cuanti- 
tativos de la tragedia. El momento no le parece inoportuno, pues Aristóteles 
ha enumerado ya los elementos cualitativos (espectáculo, melopeya, elocu- 
ción, fábula, carácter y pensamiento) de la tragedia y los tres elementos 
estructurales de la fábula compleja (peripecia, agnición y lance patético). 
«En suma —dice—, además de ser defendible la autenticidad (los críticos 
reconocen el estilo del Filósofo por lo menos en las. palabras iniciales, y 
Gudeman, en la brevedad característica de las definiciones), el cap. XII 
ni siquiera habría sido dislocado o traspuesto. En general, del valor infor- 
mativo de estas pocas líneas sólo hay que decir que son la fuente más 
antigua de la doctrina tratada, y que, a pesar de la brevedad y las defi- 
ciencias, “das Neue, das uns aus nacharistotelischer Zeit erhalten ist, ist 
weder quantitativ noch qualitativ von Bedeutung..,, das übrige stimmt im 
wesentlichen mit den Angaben der Poetik überein” (Gudeman, p. 231: “lo 
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nuevo que se nos ha conservado de época postaristotélica, ni cuantitativa 
ni cualitativamente es importante..., lo demás concuerda en lo esencial con 
los datos de la Poética”)». No dejan de ser chocantes, sin embargo, las 
definiciones; en ellas, exceptuando las que se refieren a la intervención 
coral, no se dice qué es cada parte cuantitativa de la tragedia, sino qué 
lugar ocupa con relación a las distintas partes de la intervención del coro. 


US Cf, infra lin. 25; Probl. 918b27, 920a9, 922b17, y Suda s. v. povoóla. 
Falta la definición de los «cantos desde la escena»; a juzgar por los aludidos 
pasajes de Probl, no participaba en ellos el coro. No deben, por | consi- 
guiente, confundirse con los comos (v. infra líns. 24-25). 


176 El párodo era propiamente la «entrada lateral» del coro, y el éxodo, 
literalmente la «salida», Pero su sentido como elementos de la tragedia 
se nos da en seguida en las definiciones. 


177 Son interesantes las explicaciones de Batteux, que transcribo tal como 
aparecen traducidas por Flórez Canseco (págs. 178-179): 

«El prologo.] Este corresponde entre los antiguos a nuestro primer acto, 
donde se expone el asunto, y se dan a conocer los principales actores, sus 
costumbres, sus pensamientos, sus intereses. Veanse las notas sobre Des- 
preaux, canto HI, vers. 27. 

»El coro se componia, a lo menos, de quince personas, hombres, mugeres, 
viejos & que representaban la asamblea, testigo de la accion que se hacia, 
siete de un lado y siete del otro, y el corypheo o cantor principal; que 
se colocaban en el teatro de diversas maneras, segun las circunstancias o 
la necesidad. 

»El coro salia del teatro despues del prologo, y comenzaba la accion. 
Al entrar cantaba algunos trozos lyricos; despues hacia tres repeticiones 
diferentes, que servian de intermedios a los actos o episodios; y despues 
de la catastrofe se retiraba sin dilacion detras del teatro. 

»Parodos era la primera salida o el primer canto del coro. Stasimon era 
el canto del coro inmoble en el teatro; commtoi eran los gemidos y lamen- 
taciones del coro quando sucedia la catastrofe. 

»Num. 3. La melodía estable (stasimon) del coro, es lo que canta sin 
anapesto y sin trocheo.] "Estos dos pies, dice Mr. Dacier, tienen principal- 
mente lugar en el primer canto del coro, y son muy raros en los otros 
tres, en que el coro no se movia tanto”. Nota 10. Vease a Salas Ilustr. 
Poét. Secc. 12». f 

Sobre anapesto (u u.) y troqueo (_.), v. supra nota 83, 


Capítulo 13 


178 Esto no se ha dicho explícitamente, como observa Else (ad toc.), 
pero sí implícitamente. Si el efecto propio de la tragedia consiste en suscitar 
compasión y temor, y si la peripecia v agnición —que no se dan en la 
fábula simple, sino en la compleja (v. 52a15-17)— son, para suscitar dichos 
sentimientos, tan eficaces como se ha dicho en 52438 ss., está claro que 
Ia fábula compleja es la que más conviene a la tragedia. Riccoboni entiende 

aquí por «composición simple» aquella en que «es uno solo el tenor de la 
fortuna, como el Prometeo de Esquilo». 
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119 Vettori dice que en este error cayó Eurípides al convertir a Hipólito 
en personaje trágico: «Non sine causa autem existimare aliquis posset, 
fretus hoc testimonio summi doctoris, peccasse Ewripidem, qui sumpsit 
personam Hippolyti tanguam tragoediae aptam, misericordiaeque movendae 
idoneam; casus namque ilius, ut docet hic auctor, dirus fuit ac nefarius, 
non miserabilis; neque enim decebat tam integrum et castum adolescentem 
in eam miseriam cadere, nec fructum aliquem ipsi ferre eximiam illam 
pietatem qua praeditus erat. Quis enim non indignetur quum huiuscemodi 
quicquam contingit?» (pág. 120): «No sin causa podría alguien considerar, 
basado en este testimonio del sumo doctor, que erró Eurípides al tomar 
la persona de Hipólito como apta para una tragedia e idónea para mover 
la compasión; pues su caída, como ensefia este autor, fue cruel e inicua, 
no lastimosa; pues no convenía que un muchacho tan íntegro y casto 
cayera en tal miseria, y que no le aprovechara nada la piedad eximia que 
le adornaba. ¿Quién, en efecto, no se irritará cuando sucede algo seme- 
jante?» (Cit. por E. Vinaver, Racine: Principes de la Tragédie. En marge 
de la Poétique d’Aristote, Texte établi et commenté par..., pág. 64). 


180 Como puede verse por lo que sigue, tá $uUX&vOpomov, término discu- 
tidísimo, designa la simpatía natural o adhesión a los demás hombres 
(cf. Retór. II 13, 1390a19 s.) Que el malvado pase del infortunio a la dicha 
nos parece injusto, y, por tanto, no puede despertar nuestra simpatía; que 
pase de la dicha a la desdicha puede resultarnos simpático; así, en los 
ejemplos de 5622223, cuando un hombre astuto pero malo, como Sísifo, 
es engañado, sentimos simpatía hacia quien le engaña, y cuando un valiente 
pero injusto es vencido, nos resulta simpático su vencedor. 

-Lessing (Hamburgische Dramaturgie LXXVI, en Sämmtliche Schriften, 
Leipzig, 1854, 7. Band, 320-321) refiere la é(XavOpemta al malvado que cae 
en la desdicha, es decir, considera al malvado como objeto de esta «filan- 
tropfa», que consiste en «sentimientos compasivos, sin temor por nosotros 
mismos»: Mitleidige Regungen, ohne Furcht für uns selbst. Según esto, 
Aristóteles afirmaría que la desgracia de un malvado no llega a excitar 
nuestra compasión ni nuestro temor, pero tampoco nos deja totalmente 
insensibles, El malvado es, a pesar de todo, una persona humana, un ser 
que, pese a sus imperfecciones, conserva todavía bastantes perfecciones 
para que nos resulte molesta su ruina, para que ésta despierte en nosotros 
algo así como los elementos de la compasión. Esta interpretación me parece 
demasiado generosa e influida por el concepto cristiano del amor al pröji- 
mo, aunque sea enemigo. Creo más bien aue la «filantropía» a que se 
refiere Aristóteles es.una cualidad de la fábula en virtud de la cual el 
desarrollo de la acción resulta agradable, simpático, a los espectadores. 
Cf. Polit. YI 1263b15-16: Ebmpóco"oc uiv odv D oo vopodeota xat 
yuUávBooroc Ev tlvai Bófeiev «Esta legislación [la que, permitiendo la 
propiedad privada, regularía su uso de manera útil a los ciudadanos] pare- 
cería hermosa y agradable» (= «grata a los hombres», es decir, sería bien 
recibida por ellos). 


. 38 El tipo de hombre más apto para protagonista de una tragedia es 
el que se halla entre los dos extremos de la virtud y del vicio. Éste reüne 
las dos condiciones para excitar nuestra compasión y nuestro temor: 
nuestra compasión, por no ser tan malo que merezca su desdicha; nuestro 
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temor, por ser semejante a nosotros. (Cf. en el Apéndice 1 el texto de 
Retör. 11 8, 1385b13-1386b8 y 5, 1382a21-1383a12.) 

En el primer «Préface» de su Andromaque, Racine resume así este pasaje 
de la Poética: «Aristote, bien éloigné de nous demander des héros parfaits, 
veut au contraire que les personnages tragiques, c'est-à-dire ceux dont le 
malheur fait la catastrophe de la tragédie, ne soient ni tout á fait bons 
ni tout A fait méchants. Il ne veut pas qu'ils soient extrêmement bons, 
parce que la punition d'un homme de bien exciterait plutót l'indignation 
que la pitié du spectateur; ni qu'ils soient méchants avec excés, parce qu'on 
n'a point pitié d'un scélérat. II faut donc qu'ils aient une bonté médiocre, 
c'est-à-dire une vertu capable de faiblesse, et qu'ils tombent dans le malheur 
par quelque faute qui les fasse plaindre sans les faire détester». (Cit. por 
E. Vinaver, O. c., pág. 64) 


182 E] «yerro» (&uaptla) no implica aquí maldad, sino ignorancia, pero 
ignorancia nociva para el que la sufre. En Ef. Nicom. 6, 1148234 leemos: 
f| èv y&p dxpaola peyeraı oi óc Aumprla póvov &AA& Kal óc kakla 
Tic «la incontinencia es reprobada no sólo como yerro, sino también como 
cierta maldad»; y en Ret. a Alej. S, 1427334: tò Bè Bi' &yvoixv Aafepóv 
ti npdrreiv &pagrlav elvas paréov «hacer por ignorancia algo nocivo hay 
que decir que es un yerro». En la lín. 16 se aclara que el yerro de la 
tragedia ha de ser grande, es decir, de consecuencias extraordinariamente 
nocivas. 

Else ha visto muy bien que la hamartía es correlato de la agnición. 
Pero, así como ésta forma siempre parte de la fábula compleja, la hamartía 
puede estar fuera de la fábula. Por ejemplo, en el Edipo Rey, el yerro 
trágico había sido cometido años atrás: Edipo -había matado a su padre 
y se había casado con su madre sin conocerlos. Pero estas dos acciones no 
forman parte de la fábula. El asunto de ésta es el siguiente: Edipo, 
instalado en el trono de Tebas, descubre su doble crimen y se impone a 
SÍ mismo un castigo terrible. 


183 La leyenda de Tiestes ofrece muchas variantes en los mitógrafos y 
autores trágicos. Según la más difundida, Atreo y Tiestes, hijos de Pélope 
y de Hipodamia, o por instigación de ésta o espontáneamente mataron a su 
medio hermano Crisipo, hijo adulterino de Pélope, Temiendo la cólera de 
su padre, huyeron a Micenas, donde Atreo llegó a ocupar el trono. Tiestes, 
por su parte, enamoró a su cuñada Aérope, mujer de Atreo, y tuvo de ella 
dos hijos. Al enterarse Atreo, desterró a Tiestes. Éste persuadió más tarde 
a Plístenes, hijo de Atreo, para que asesinara a su padre. Pero fue Atreo 
quien mató al frustrado asesino. Horrorizado al descubrir la identidad de 
su hijo y la nueva traición de Tiestes, tramó espantosa venganza. Fingiendo 
reconciliarse con Tiestes, invitó a una fiesta a él y a sus hijos. Dio muerte 
a los dos que había tenido de Aérope y sirvió su carne al padre, mostrán- * 
dole las cabezas y manos después del banquete. Tiestes maldijo entonces 
la casa de Atreo y huyó. Agamenón y Menelao, hijos de Atreo, lo captu- 
raron y lo llevaron de nuevo a Micenas. Allí Egisto, hijo incestuoso de 
Tiestes y de su hija Pelopia (¡Dios, qué familia!), asesinó a Atreo, que 
le había ordenado dar muerte a su padre. 

Ante tal serie de bajezas, maidades y traiciones, uno se pregunta hasta 
qué punto se cumplen en Tiestes las condiciones del héroe trágico que 
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acaba de señalar Aristóteles. Entre la personalidad moral de Edipo y la del 
hermano de Atreo media un abismo. 


18% El héroe trágico debe ser semejante a nosotros por su condición 
moral, para que podamos sentir compasión y temor; por otra parte, debe 
ser de linaje ilustre, pues «el paradigma debe ser superior» (cf. 61b13), y 
gozar, antes de la catástrofe, de gran prestigio y felicidad, ya que asi la 
caida será más dolorosa (produciéndonos mayor compasión) por ser desde 
más alto, y más ejemplar, al hacernos ver que, si también los muy pode- 
rosos caen en la desgracia, más fácil será que caigamos nosotros (mayor 
temor). 


185 Esto puede parecer contradictorio frente a lo dicho en 52b31 s.: «la 
composición de la tragedia más perfecta no debe ser simple sino compleja». 
Pero allí se trataba de la estructura de la fábula, con agnición y peripecia 
o sin ellas (cf. nota 178), y aquí, de su desenlace: una buena fábula debe 
tener, segün esto, un desenlace simple, no doble, y el cambio de fortuna 
debe ser desde la dicha a la desdicha, no al revés. Es fábula «doble» en 
este sentido la que tiene dos desenlaces: uno en que los malos caen de la 
dicha en el infortunio, y otro en que los buenos pasan del infortunio 
a la dicha. Ejemplo de fábula con desenlace doble es la de la Odisea 
(cf. lin. 32), que termina felizmente para los buenos y en desastre para los 
malos, 

La expresión «como algunos sostienen» (Gorep tivéc aci) y luego, en 
lin. 30 s.: «Viene en segundo lugar la estructuración que algunos consideran 
primera», demuestra que ya entonces era éste un punto debatido. Pero 
Aristóteles no menciona a los mantenedores de la opinión contraria. 

Expone Batteux en la traducción de Flórez Canseco (pgs. 195 s.) «Toca 
aqui Aristoteles el punto esencial de la tragedia, y que la caracteriza en 
su especie. La tragedia, dice, se ha de acabar en infelicidad, sin la que 
ni hay terror, ni lastima: sin estas dos cosas nada hay de tragedia. Hemos 
de tener presente, que Aristoteles mos presenta la idéa de la tragedia, 
tomada en su naturaleza esencial y en su perfección ideal. La tragedia 
considerada bajo de este aspecto, es el retrato de las infelicidades, que 
excitan a lastima y terror; luego se ha de acabar en infelicidad. 

»¿Pero la catástrofe no puede ser doble? ¿terminarse en felicidad para 
los buenos y en infelicidad para los malos, como en Heraclio y en Athalia, 
&c? Sin duda que puede ser asi; y Aristoteles pone esta solucion en segundo 
lugar. Pero quando se analiza lo trágico de esta especie, se halla, que la 
infelicidad de los malos es una suerte de egecucion de justicia, que no 
produce sino un temor y una conmiseracion bastante débil a los hombres 
de bien, y que la felicidad de los buenos, que produce la alegria, es una 
solucion mas bien cómica que trágica. De donde se infiere, que tomando 
las cosas en rigor, esta catástrofe doble nada tiene de trágica. La verdadera 
tragedia es aquella que se termina en infelicidad de los que son dignos 
de amor. In comoedia, dice Julio Escaligero, initia turbatiuscula, fines laeti. 
In tragedia [sic] principia sedatiora, exitus horribiles. Poét. lib. 1. 6». 


18 Sobre Edipo, cf. nota 165; sobre Tiestes, nota 183. 

Alcmeön, hijo de Anfiarao y de Erifila, fue uno de los héroes que reali- 
zaron la victoriosa expedición de los «epígonos» contra Tebas (de Beocia). 
En otra expedición anterior contra la misma ciudad había perecido su 


286 Poética de Aristóteles 


padre Anfiarao. Sabiendo éste que no regresaría si participaba en aquella 
guerra, se escondió. Pero Erifila, a petición de su hermano Adrasto, descu- 
brió el escondite de su marido, que se vio obligado a unirse a los demás 
jefes. (El fracaso de esta expedición lo dramatizó Esquilo en Los siete 
contra Tebas). Antes de partir, Anfiarao hizo que Alcmeón le jurase que, 
si él moría en la guerra, le vengaría dando muerte a la causante de «que 
participara en ella. Muerto Anfiarao, Alcmeón mata a Erifila, su madre. 
El matricidio hace que, como a Orestes, le persigan las Erinias, precipi- 
tándole en la locura. Purificado por Fegeo, rey de Psófide, Alemeón se casa 
con la hija de éste, Arsinoe, a la que regala ei funesto collar de Harmonía, 
con ei que Polinices había sobornado a Erifila. Habiéndose tornado estéril 
el país a causa de su presencia, Alcmeön abandona a su esposa y huye a 
la desembocadura del Aqueloo, cuyo dios fluvial le da en matrimonio a su 
hija Calírroe. Para complacer a su nueva esposa, que ansiaba el collar de 
Harmonía, torna Alcmeön a Psófide e intenta apoderarse de él dolosa- 
mente. Pero Fegeo descubre el engaño y hace que sus hijos Prónoo y Axión 
maten a su antiguo yerno. La leyenda de Alcmeón sirvió de argumento 
a muchas tragedias griegas. Ninguna de ellas se conserva completa, 

Orestes, hijo de Agamenón y Clitemestra, vengó la muerte de su padre, 
matando a sus matadores, Clitemestra y su amante Egisto, con la ayuda 
de su hermana Electra. Perseguido por las Erinias a causa del matricidio, 
se dirige a Táuride (la actual Crimea) en busca de la imagen táurica de 
Ártemis, como expiación de su terrible crimen. Era sacerdotisa de la diosa 
en aquel país su hermana Ifigenia, que había sido transportada allí sobre 
una nube cuando iba a ser sacrificada en Aulide por orden de su padre 
Agamenón a fin de conseguir vientos favorables para zarpar hacia Troya 
con la escuadra. Todo extranjero que arribase a las costas de Táuride debía 
ser sacrificado a la diosa, y la encargada de cumplir el rito cruel era 
Ifigenia, la sacerdotisa, Al llegar Orestes con su amigo Püades, son captu- 
rados. Pero Orestes reconoce a Ifigenia al querer ésta confiar una càrta a 
Pilades, y se hace reconocer luego por su hermana. Huyen los tres lleván- 
dose la estatua de la diosa. 


Meleagro, hijo de Eneo (rey de Etolia) y de Altea (hija de Testio). 
A los siete días de nacer Meleagro, las Parcas hicieron saber a su madre 
que el niño moriría tan pronto como se consumiera un tizón que ardía 
en la lumbre. Altea apagó el tizón y lo guardó en un cofre, asegurando 
así la vida de su hijo. Creció éste y Hegó a ser un joven robusto y valeroso. 
Artemis, ofendida por haberla olvidado Eneo en sus sacrificios a los dioses, 
envió contra el país un jabalí enorme, que asolaba los campos, destruia 
los rebaños y mataba a las personas. Convocados contra la fiera los me- 
jores cazadores de la Hélade, participó en la cacería Meleagro, y también 
Atalanta, la heroína de Arcadia, de la que Meleagro se enamoró en seguida, 
Atalanta fue la primera en herir al jabalí; Anfiarao, el segundo. Logra 
matarlo Meleagro, que regala la piel a Atalanta. Pero los hijos de Testio, 
tios de Meleagro, se la quitan, alegando que, si Meleagro no la quería, 
les correspondía a ellos. Irritado Meleagro, mata a sus tíos y devuelve el 
trofeo a Atalanta. Enfurecida Altea por la muerte de sus hermanos, encen- 
dió el tizón fatal y dejó que se consumiera, causando así la muerte a 
Meleagro. 

Télefo, hijo de Heracles y de Auge, sacerdotisa de Atenea Alea e hija 
de Áleo, rey de Tegea. Sófocles escribió una tragedia (Los Aléadas) sobre 
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la leyenda de Télefo. Su argumento sería el siguiente: un oráculo de Delfos 
habia hecho saber a Aleo que sus hijos moririan a manos de un meto 
que le daría su hija. Al nacer Télefo, es expuesto en circunstancias que 
recuerdan ci caso de Edipo. Habiendo sido llevado a Arcadia, creció allí 
sin conocer su origen. Siendo ya joven robusto, le insultaron unos desco- 
nocidos aludiendo a su nacimiento. Télefo mató a quienes le habian insul- 
tado, que eran precisamente sus tíos. Al llegar Aleo para vengar a sus 
hijos, reconoce a su nieto y se acuerda del oráculo. 

Según otra variante del mito, Télefo Hegó a ser rey de los misios. 
Herido por Aquiles, sólo podia curarle el mismo que le había herido. 
Télefo, disfrazado de mendigo, se introduce furtivamente en el campamento 
griego de Argos y, apoderándose del pequeño Orestes y amenazándole con 
su espada, obliga a los griegos a curarle. Este se supone que era el argu- 
mento de la tragedia de Eurípides titulada Télefo (cf. nota 190), 


187 Tampoco aquí dice Aristóteles quiénes eran estos críticos de Eurípides. 
Quizá los mismos que sostenían la superioridad de las tragedias con des- 
enlace doble. 


188 V. en 55b17-23 el argumento resumido de la Odisea, 


18% «Tan antigua como todo eso --comenta Goya y Muniain— es la flaqueza 
de los poetas en acomodarse más al gusto, que no a lo justo» (pág. 114), 
Lope de Vega confiesa con sin igual desenfado en su Arte nuevo de hacer 
comedias: 

y escribo por el arte que inventaron 

los que el vulgar aplauso pretendieron, 
porque, como las paga el vulgo, es justo 
hablarle en necio para darle gusto. 


Pittau escribe refiriéndose al arte de nuestros días: «si pensi al caso analogo 
dei film americani, tutti o quasi tutti a lieto fine, e ció in conseguenza 
della minore preparazione culturale e spirituale del pubblico americano a 
paragone di quello europeo» (n. ad loc., pág. 216). 


Capítulo 14 


199 Aristófanes se burla en varias ocasiones, especialmente en Acarn. 428- 
446, del Télefo de Eurípides, rey mendigo (cf. n. 186) que mueve a compa- 
sión al aparecer vestido de harapos. Quizá se refiere también Aristóteles 
a la aparición en escena de personajes como las Furias en Jas Euménides, 
que hacían desmayarse de horror a algunos espectadores, o a la «lo, virgen 
con cuernos bovinos», del Prometeo encadenado (cf. Vita Aeschyli, 5). 


191 Tiene relación con esto lo dicho en 62212 y 17, que, sólo con leer la 
iragedia, se puede ver su calidad y puede producir su efecto. 


12 Pittau ha visto muy bien que se establece aquí una gradación: en 
primer lugar están los autores que hacen surgir el temor y la compasión 
de la estructura misma de la fábula; y éstos se llevan la palma, Vienen 
luego los que hacen que el temor y la compasión nazcan del espectáculo, 
con lo cual tienden a alejarse del arte del poeta trágico y se acercan al 
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del director de escena. En tercer lugar, los que utilizan el espectáculo 
escénico para impresionar a los espectadores poniéndoles delante lo porten- 
toso. Éstos, dice Aristóteles, «nada tienen que ver con la tragedia». 

Escribe Goya y Muniain (pág. 114): «Esquilo gustaba de dar semejantes 
espectáculos, Horacio dice; modicis instravit pulpita tignis. Pero qué pers- 
pectiva no sería necesaria para representar su Prometeo Giganton de gran- 
deza desmesurada tendido á lo largo boca arriba sobre el monte Caucaso, 
y á Vulcano que le clava de pies y manos, y un buytre que le abre el 
pecho, y de quando en quando viene á, pacer sus entrañas; y aquellos 
Dioses que uno tras otro van bajando del cielo á insultarle con chanzas 
amargas en sus tormentos solo por haber mostrado á los hombres el uso 
del fuegol». Y, poniendo un ejemplo de la literatura española, añade: «Tan 
monstruoso es el Convidado de Piedra, Tragedia Española, que por un 
gusto estravagante ha sido traducida en casi todas las lenguas, y no hay 
año que los estrangeros no la representen». 


193 Ya Platón había puesto de relieve (Filebo 48a5 s.) que las obras de 
los poetas trágicos producen en los espectadores un placer especial, mezclado 
con dolor: Kat uAv kal tåg ye Tpeyix&c Beopñoele, Bray &pa xalpovrec 
Ada, uéuvnoou «¿No recuerdas los espectáculos trágicos, cuando al 
mismo tiempo se alegran y lloran?» Y nuevamente en 50b dice que «en las 
tragedias se mezclan juntamente tristezas con placeres» (¿y Tpay@öldıc... 
Aómac Abovals Gua xepá&vvvo0ai) Cf. también Repübl. X 605d y 606d. 
Goya y Muniain (pág. 114) comenta: «El deleyte propio de la Tragedia pinta 
vivamente el Grande Agustino Lib. 3. c. 2, de sus Confesiones, donde segun 
la traduccion del P. Pedro Ribadeneyra, dice así: Qué quiere decir que 
quando el hombre está mirando alguna representacion llorosa y trágica 
. que él no querria padecer, huelga de tener dolor, y el tenerlo es deleyte? 
Qué es esto sino una miserable locura? Porque tanto mas se mueve el 
hombre con estas cosas, quanto está menos libre de semejantes afectos. 
Aunque quando el mismo hombre padece, se suele llamar miseria, y quando 
se compadece, misericordia. Pero qué misericordia puede haber en las cosas 
vanas y fingidas? En las quales el que las oye no es movido para socorrer, 
sino solo para tener dolor; y tanto más le agrada el Autor de estas repre- 
sentaciones y vanidades, quanto es mayor el dolor que tiene quando las 
oye. Y si quando se representan aquellas calamidades de los hombres (ora 
sean antiguas, ora falsas) el que las está mirando no siente dolor, luego se 
parte enfadado y descontento: y si lo siente, estáse quédo y atento, y 
derrama lágrimas con alegria. Luego, según esto, se aman también los 
dolores. Por cierto que todo hombre se quiere holgar, alegrar y gozar. Por 
ventura puesto caso que ninguno huelgue de ser miserable, huelga de ser 
misericordioso? Y como no lo puede ser sin dolor, por esta razon los 
dolores son amados; y esto procede de aquella vena de amistad, &c. Si hay 
alguno que no se dé por del todo satisfecho con esta pintura del deleyte 
propio de la Tragedia, puede leer los Ensayos á la verdad muy filosóficos 
del Inglés David Hume sobre las pasiones y la Tragedia; y al abate Melchor 
Cesaroti en su razonamiento sobre el mismo deleyte. Véase tambien la 
Relacion fisica de las Comedias y el corazon del hombre del Licenciado 
Vaamonde que poco ha se publicó en Madrid: y es obra que merece par- 
ticular atención por el juicio, piedad y tino con que está escrita», 
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194 Y. supra nota 167. «Aquí entiende por amigos —observa atinadamente 
Goya y Muniain— los que son ó deben serlo por el deudo y parentesco 
estrecho de consanguinidad 6 afinidad». 


395 Deben buscarse estas situaciones porque son las más trágicas, es decir, 
las que producen en mayor grado la compasión y el temor propios de la 
tragedia. Y no puede tacharse de inmorales a los tragediógrafos que bus- 
caban tales situaciones. Eran, por el contrario, altamente moralizadores, 
pues la compasión y el temor que la contemplación de tales desgracias 
inspiraba, purgaban en los espectadores las afecciones que podían causarlas. 
En la práctica del teatro griego, el recurso a situaciones de este tipo fue 
muy frecuente, 


1% «Esta decision —dice Corneille— mira solo el fondo esencial y prin- 
cipal de la accion, no las circunstancias, las que fregüentemente ni aun 
la historia misma señala. Si se hiciera alguna mudanza en el punto prin- 
cipal, esta falsificacion sería causa de no darse fé alguna a lo restante». 
Disc. II. de la Tragedia, pag. 53 (cit. por Batteux, según la trad. de Flórez 
Canseco, pág. 201) Cita también Batteux, ibid. y pág. 202, el siguiente 
comentario de Corneille sobre la muerte de Clitemestra a manos de Orestes: 
«Yo no puedo disimular, dice M. Corneille, un escrupulo que tengo sobre 
la muerte de Clytemnestra, que Aristoteles nos propone por egemplo de 
las acciones, que no deben mudarse. Convengo con él, en que muere a 
manos de su hijo Orestes; pero no puedo sufrir en Sóphocles el que este 
hijo la diese de puñaladas, con ánimo deliberado, quando ella se arrodilla 
delante de él, suplicandole la deje la vida. Tampoco puedo perdonar a 
Electra, que pasa por una virtuosa oprimida en lo restante de la fábula, 
la inhumanidad con que ella aníma y empeña a su hermano a este parri- 
cidio: un hijo es el que venga la muerte de su padre; pero esta venganza 
recae sobre su madre. Seleuco y Antigono tenian derecho a hacer otro 
tanto con Rodoguna; pero yo no me atreví a darles ni aun el mas minimo 
pensamiento. Para rectificar este asunto a nuestro modo, convendria que 
Orestes hubiera tenido este designio solamente contra Egisto; que alguna 
reliquia de afecto respetuoso a su madre le hubiese hecho remitir el castigo 
a los Dioses; que esta Reyna se obstinase en la defensa de su adultero, 
y se pusiese entre él y su hijo tan desgraciadamente, que recibiese ella el 
golpe, que su hijo queria descargar sobre el asasino [sic] de su padre. Asi 
muere ella a manos de su hijo, como quiere Aristoteles, sin que la barbarie 
de su hijo nos cause horror, como en Sóphocles, y sin que su accion me- 
rezca las furias vengadoras que le atormenten, pues quedaria inocente». 
Disc. 2. : 

Pero el mismo Batteux replica seguidamente a Corneille: «Esta ultima 
palabra de Corneille basta para justificar a los antiguos: era menester que 
Orestes, según la fábula, fuese entregado a las furias vengadoras: pues 
esta era la leccion que se daba a los parricidas. Era, pues, necesario que 
Orestes fuese verdaderamente culpable. ¿Pero con quántas circunstancias 
no ha sido disminuido su delito? Clytemnestra habia degollado a su esposo, 
padre de Orestes: Egisto, su amante, habia usurpado el trono de Agamem- 
non, que pertenecia a Orestes; estaba éste fugitivo; su hermana Electra 
era horriblemente perseguida: finalmente, el mismo Apolo habia ordenado 
el parricidio, y protegia al que le habia cometido. Todas estas idéas unidas 
y mezcladas entre sí confusamente, disfrazaban de algun modo io culpable, 
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y disminuian la atrocidad de su delito; y la venganza que las furias toma- 
ban de él, a pesar de la deidad que le protegia, restablecia la justicia y la 
moral de sus derechos» (1bid., pág. 203). 


191 Cf, supra nota 186. 


193 Es decir, el poeta puede y debe inventar fábulas nuevas, apartándose 
de las tradicionales (cf. supra 51b23 ss.); pero, si compone una tragedia 
sobre una fabula trauicional, no debe cambiar los hechos, sino «hacer 
buen uso» de ellos. En qué consiste este «buen uso» se explica a conti- 
nuación. 


199 Astidamante, en la tragedia que compuso sobre el mito de Alemeón 
(v. nota 186), modificó la leyenda en el sentido en que Corneille quería 
que se hubiera cambiado la de la muerte de Clitemestra (v. nota 196), 
haciendo que Alcmeön matase a su madre sin conocerla; «innovación inte- 
resante, que parece indicar que el progreso de las ideas humanitarias de la 
época consideraba el crimen de matricidio deliberado como demasiado 
horrendo, incluso para la representación teatral» (A. E. Haigh, The Tragic 
Drama of the Greeks, pág. 430; cit. por E. de Sousa, pág. 248). 


200 Telégono, hijo de Odiseo y de Circe, llega a Ítaca en busca de su 
padre. Atacado por su medio hermano Telémaco y por su propio padre, 
que no le conocen (como tampoco él a ellos), hiere mortalmente a Odiseo. 
Esta leyenda parece haber servido de base a la tragedia Odiseo herido, de 
Sófocles (?), de la cual se conservan algunos fragmentos (Nauck, pág. 230). 


201 Else, siguiendo a Gudeman y otros, introduce después de toüg naldac 
nv Midelav (lía. 29) esta frase: «Es posible abstenerse de ejecutar el 
acto, con conocimiento». Le parece requerida por el esquema, recogida de 
53b37-38 y posiblemente supuesta por la versión árabe. En consecuencia, 
suprime *plxov en la lin. 34, a pesar de que, según reconoce (n. ad loc.), 
«appears in the manuscripts at this points. 

Estas libertades con el original parecen excesivas, Oue Aristóteles se 
refiere lógicamente a una cuarta posibilidad es claro. Ya Batteaux (trad. de 
Flórez Canseco, págs. 205 s.) observa: «porque Aristoteles. pone efectiva- 
mente quatro modos, aunque a primera vista no parece que propone mas 
que tres: 1° Emprender con conocimiento y no acabar: asi es Cinna. 
2° Emprender con conocimiento y acabar, como Medea. 3.9 Emprender con 
[sic] conocimiento, concluir; y reconocer después de haber concluido, como 
Orosmano en la Zaira. 4.2 Finalmente, estar en el punto de acabar por falta 
de conocimiento, y reconocer antes de haber acabado, como Mérope». Pero 
esto no es motivo para alterar el texto arbitrariamente. Así lo manifiesta 
Hardy: «las palabras Em è upltow las confirma la versión árabe, y en 
cuanto a roótov 53 yslpictov es giro bien conocido en todas las lenguas. 
y cuyo ejemplo típico es la frase de Goethe: “Era la más hermosa de sus 
hermanas'». 


202 Por ejemplo, cuando Ifigenia está a punto de sacrificar a su hermano 
Orestes, pero le reconoce a tiempo y le salva (cf. infra 55b9-D2). 


203 Habiendo Antígona dado tierra a su hermano contra la prohibición 
de Creonte, éste la hizo sepultar viva en una tumba. «Hemon, hijo de 
Creonte, enamorado de esta Princesa, quiere morir con ella, e informado 
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Creonte de la desesperacion de su hijo, viene a salvarle. Al ver Hemon 
a su padre, con un semblante furioso tira de la espada para matarle; evita 
el rey el golpe por la huida, y Hemon se atraviesa con su espada, y cae 
a los pies de su dama, Aqui solo hay una simple mudanza de voluntad sin 
efecto» (Batteux, trad. de Flórez Canseco, pág. 205). Comenta acertadamente 
Pittau (pág. 220): «A meno che non si tratti d un'altra tragedia Antigone, 
diversa da quella di Sofocle e a noi sconosciuta, l’appunto che Aristotele 
implicitamente fa al modo di agire di Emone non sembra appropriato; 
latteggiamento di questo personaggio & dei tutto giustificabile dal punto 
di vista psicologico ed & pienamente riuscito dal punto di vista estetico». 


24 Ejecutar la acción a sabiendas ocupa el segundo puesto en el orden 
de peor a mejor. 


205 Tal es el caso de Edipo. 


206 El Cresfontes es una tragedia de Eurípides, de la que se conservan 
once fragmentos con cerca de ochenta versos (Nauck, pág. 497). Según la 
leyenda, Cresfontes reinó en Mesenia durante algún tiempo, hasta que fue 
asesinado, con dos hijos suyos, por Polifontes, que se casó luego con la 
mujer de Cresfontes, Mérope, hija de Cípselo, rey de Arcadia. El tercer 
hijo de Cresfontes, Épito, niño todavía, logró escapar y se refugió en la 
corte de su abuelo Cipselo. Más tarde regresa disfrazado a Mesenia para 
vengar a su padre y a sus hermanos. Mérope, que no le conoce, arremete 
contra él y está a punto de matarlo. Pero se produce la agnición en el 
último instante. o, 

Para Ifigenia cf. supra, nota 186, lo dicho sobre Orestes. 

De la tragedia titulada Hele sólo sabemos lo que aquí dice Aristóteles. 
El argumento que puede conjeturarse por las palabras del Filósofo no per- 
mite establecer ninguna relación con el mito conocido de Hele. Friedländer 
(Paulys R, E. d. Cl, A, W. erste Reihe, 15. Halbb., 162) piensa en una posible 
corrupción del título de la tragedia. 


207 Que este modo sea el mejor de los cuatro parece contradecir a lo 
expuesto en 53al4 s.: que la fábula trágica «no ha de pasar de la desdicha 
a la dicha, sino, al contrario, de la dicha a la desdicha». En los casos 
citados ahora, al producirse la agnición antes del lance patético y evitarse 
éste, la fábula pasa evidentemente de una situación angustiosa a otra más 
llevadera. La conciliación de ambos pasajes mo es fácil. La solución que 
propone Batteux; «Aristoteles no entiende que sea este el mejor modo 
posible, sino el mejor de los quatro que se han indicado en este capitulo, 
Lo que basta para obviar la contradiccion que pudiera haber entre este 
lugar y el del cap. XIV. num. 3. [= 53a14 s.] donde enseña Aristoteles, que 
una tragedia perfecta se ha de acabar en infelicidad, y no en felicidad» 
(trad. de Flórez Canseco, pág. 205), me parece nula. En 53b36 Aristóteles 
afirma que «fuera de éstas [posibilidades], no hay otra». Por consiguiente, 
si la cuarta es la mejor, es la mejor posible. Acaso pudieran conciliarse 
ambos pasajes diciendo que, aun cuando no se cometa el acto irreparable 
por llegar a tiempo la agnición, la trayectoria general de la fábula va de 
la dicha a la desdicha. En el Cresfontes (cf. la nota anterior) Mérope 
reconoce a su hijo, y no lo mata; la agnición evita que se acreciente la 
desdicha; pero, aun supuesta la recuperación de este hijo, único que le 


292 Poética de Aristóteles 


quedaba, la fábula no terminaría alegremente, pues Mérope nunca podría 
olvidar el asesinato de su marido y de sus otros hijos. Su situación seguiría 
siendo trágica. Igualmente Ja de Orestes y su hermana al terminar la fábula 
de Ifigenia. 

Pero, aun dando por buena esta solución, queda otro punto discutible. 
¿Por qué ha de ser mejor el caso de Mérope o el de Ifigenia que el de 
Edipo? ¿No es más trágico haber matado al propio padre y haberse casado 
con la propia madre que haber estado a punto de matar al hijo o al 
hermano? Consideradas las situaciones en sí, es efectivamente más terrible 
y más digna de compasión la de Edipo después de producirse la agnición 
que la de Mérope o la de Ifigenia. Pero, con relación al espectador, es 
quizá más impresionante la de éstas que la de aquél. La muerte de Layo 
a manos de Edipo se produce antes de la tragedia; la de Erífila y la de 
Odiseo, a manos de Alcmeön y de Telégono respectivamente, hemos de 
suponer que fuera del escenario; llegarían al espectador como noticia, 
narradas en la tragedia. Pero, en el caso de Mérope y en el de Ifigenia, 
la muerte del hijo a manos de su madre, la del hermano a manos de su 
hermana, van a producirse ante los ojos del espectador, Éste llega a sen- 
tirse totalmente invadido por la compasión, que, ya rayando en la angustia, 
le anuda la garganta; abrumado por el temor, que le produce escalofríos, 
Y sólo en el último instante, gracias a la agnición, asiste a un desenlace 
que le deja respirar y le evita el derrumbamiento. Se comprende, pues, 
que Aristóteles viera esta situación como la mejor, es decir, la más apro- 
piada para alcanzar el fin de la tragedia. : 


208 En 53a17-22. 


20 La construcción del pasaje es confusa en griego, y confusa adrede 
en mi traducción. No se ve claro si «no por arte sino por azar» se refiere 
a «buscando» o a «hallaron». Tampoco es seguro si «en las fábulas» depende 
de «hallaron» o de «producir tales situaciones». Esta segunda ambigüedad 
es de mayor alcance que la otra; la elección en este caso implica atribuir 
sentido diferente a «en las fábulas» (£v voice piëocl Si hacemos depender 
estas palabras de tò rotoStov napamkeudterv «producir tales situaciones», 
ub0os significará, como es normal en la Poética, la «fábula» de la tragedia; 
pero si las hacemos depender de eöpov «hallaron», 0001 serán los «mitos» 
o leyendas tradicionales. Yo me inclinaría por este último sentido. La tra- 
ducción podría ser entonces: «pues los poetas, en su búsqueda, no por arte 
sino por azar hallaron en los mitos la manera de producir tal efecto». 
Creo que de este modo se ve más clara la ilación con lo que sigue: «y así 
se ven obligados a recurrir a las familias en que [segün sabemos por los 
mitos] acontecieron tales desgracias». 


Capítulo 15 


210 He aquí dos interpretaciones opuestas de lo que Aristóteles entiende 
en este lugar por «bueno»: 

«Per buoni non intende (Aristotile) egli di quella bontà morale, che si 
oppone alla malvagità, come malamente alcuni, e con essi Pietro Vittorio, 
àn creduto.. Ma chiama buon carattere (secondo il parer de’ più saggi) 
quello cosi bene espresso, che, da ció che il personaggio dice, si comprende 
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chiaramente l'indole, e l'inclinazione di lui, qualunque essa sia, virtuosa, 
o malvagia, Estracto de Metastásio, pág. 245» (cit. por Goya y Muniain, 
pág. 116). 

«Trata aqui Aristoteles de una bondad moral y no de una bondad poética. 
La bondad poética es la conformidad del retrato con su original. Satanás 
perdido en el paraíso de Milton tiene la bondad poética, pero no se trata 
aqui de esta bondad. Aristoteles se explica a sí mismo con mucha claridad 
asi aqui, como en el cap. XI. num. 1. [sic; sin duda XI es errata por II; 
v. 4823] donde llama esta bondad pech, virtus, y su opuesto kakla, 
vitium. Aqui contrapone tambien a Tovnpla (num. 5.) que significa mala 
voluntad, maldad, accion reprensible». Batteux, trad. de Flórez Canseco, 
pág. 213. 

La razón, a mi ver, está más bien de parte de Batteux. Aristóteles, en 
efecto, se explica aquí muy claramente. Lo que Metastasio entiende por 
«buon carattere» es lo que Aristóteles entiende por «carácter» sin más. 


211 En 50b9, 


212 Aquí se cambian las tornas. Metastasio anota con tino y con gracia: 
Non so trovar la ragione, che á mosso Aristotile ad insultar qui, senza 
necessità, la metá del genere umano. (Cit. por Goya y Muniain, ib.) 
Batteux, en cambio, trata de justificar al Filósofo; pero no convence: 
«Aristoteles —dice— no habla aqui de las mugeres en general, sino sola- 
mente de aquellas que los poétas introducen en el teatro, como Medéa, 
Clytemnestra, Erifyle, Phedra, &c. En las costumbres griegas la virtud de 
las mugeres consistia en estar encerradas en su casa, y no darse a conocer; 
por consiguiente no podian figurarse en el teatro trágico, sino suponiendolas 
de otras costumbres, que las de la moderacion y de la honestidad conve- 
nientes a su sexó» (Trad. de Flórez Canseco, pág. 214.) En la tragedia 
griega también aparecen mujeres honestas e irreprochables, como Hécuba, 
Andrómaca, Antígona, Por lo demás, es sabido que Aristóteles consideraba 
a la mujer inferior al hombre (cf. Hist, d. 1. animal. YX 1, 608b8-10) y pensaba 
que había hombres destinados por naturaleza a la esclavitud (cf. Política 1 
5, 1254b19 y 1260b1-2). 


213 Lo normal es lo contrario: que la mujer sea femenina y atractiva. 
«Salvo si es —comenta Goya y Muniain, pág. 116— alguna heroyna cele- 
brada en la historia, como la Pentesilea de Homero, Reyna de las Amazonas. 
En tal caso será menester hacer la salva, como la hace Virgilio en la intro- 
duccion á las hazañas de la belicosa Camila: 


Hos super advenit Volsca de gente Camilla, 
Agmen agens equitum et florentes aere catervas 
Bellatrix; non illa colo, calathisve Minervae 
Foemineas assueta manus, sed proelia virgo 
Dura pati, cursuque pedum praevertere ventos», 


«Y al fin, Camila, 
prez y honor de los Volscos, que comanda 
un escuadrón que gallardea en bronce. 
Es la virgen guerrera, que las manos 
ni al rocadero acostumbró femínea[s] 
ni al cesto de Minerva; son batallas 
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las que gozosa lidia, son carreras 
en que a los vientos deja atrás...» 


(Trad. de Aurelio Espinosa Pólit, Virgilio 
en verso castellano, México, 1961.) 


214 Aristóteles no dice en qué consiste, sino en qué no consiste la serte- 
janza del carácter. Y tampoco luego, en las líns. 28-33, nos da ejemplos de 
carácter «semejante» o «desemejante», Puede verse el desarrollo de este 
concepto en 54b8 ss. Else traduce explicativamente: «Third is likeness to 
human nature in general». Pero «la semejanza [del carácter] con la natu- 
raleza humana en general» apenas se diferencia del hecho de que sea 
«apropiado»: una mujer femenina tiene, como hemos visto, el carácter 
apropiado a la mujer, es decir, se asemeja al tipo de carácter que la 
naturaleza humana en general ha puesto en las mujeres y que las diferencia 
de los varones; la mujer varonil se aparta de la naturaleza humana femenina 
en general, no se asemeja a ella, no tiene un carácter apropiado a la mujer, 

John Jones, On Aristotle and Greek Tragedy (New York, 1962), págs. 38-40, 
entiende Suolov como lifelike «semejante a la vida». Reconoce que Aristó- 
teles no dice claramente si lo que pide es que los personajes de la tragedia 
sean semejantes a nosotros, al hombre medio, o semejantes a la figura 
original mítico-histórica, semejantes al Aquiles o al Darío «reales». Basán- 
dose en que la tragedia sólo puede producir temor —una de las emociones 
que le son esenciales— si el lance patético le ocurre a un «semejante a 
nosotros» (cf. 53a4), pues el espectador o lector tiene que sentir la impre- 
sión de que «esto también me podría suceder a mí», opina que lo que aquí 
quiere Aristóteles es que los personajes de la tragedia sean «semejantes 
a nosotros». Pero Aristóteles no está explicando cómo debe ser el personaje 
trágico, el personaje afectado por el lance patético, para que pueda producir 
en los espectadores o lectores de la tragedia la compasión o el temor (eso 
lo explicó en la primera mitad del cap. 13), Ahora expone qué cualidades 
han de tener los caracteres, es decir, los personajes que revisten tal o cual 
carácter, Y, en este sentido, no podría decir que un personaje debe ser 
«semejante a nosotros», Porque «nosotros», los espectadores o lectores de 
la tragedia, somos muy diferentes unos de otros; unos irritables, otros 
pacíficos, éstos activos, aquéllos indolentes, etc. ¿A cuáles de nosotros ten- 
drían que ser semejantes los personajes de la tragedia? Por otra parte, 
si todos los que constituyen el auditorio tuvieran el mismo carácter y los 
personajes de la tragedia hubieran de ser semejantes al auditorio, resultaría 
que todos los personajes de la tragedia tendrían que ser semejantes entre 
sí. Lo cual sin duda estaba lejos de la mente de Aristóteles. 

A mi juicio, sigue siendo válida la interpretación tradicional. Ésta rela- 
cionaba la «semejanza» del carácter con el tipo consagrado por la tradición, 
como puede verse ya en Horacio, que probablemente seguía a Neoptólemo 
de Pario: 

Scriptor, honoratum si forte reponis Achillem, 
Impiger, iracundus, inexorabilis, acer, 

Tura neget sibi nata, nihil non arroget armis. 
Sit Medea ferox invictaque, flebilis Ino, 
Perfidus Ixion, Io vapa, tristis Orestes. 
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«Escritor, si repones quizá al ilustre Aquiles, 
arrojado, iracundo, inexorable, acerbo, 

niéguese fueros natos, mas ninguno a sus armas. 
Sea feroz Medea e invicta, Ino llorosa, 

Pérfido Ixión, errante Io, atristado Orestes». 


(Ep. ad Pis. 120-24.) 


Lo explica bien Francesco Lovisini, refiriéndose expresamente al texto 
de Aristóteles, en su comentario de Horacio, In librum Q. Horatii Flacci 
de arte poetica commentarius, Venetiis, 1554, pág. 29 v.: «discrepant inter 
se Ópgoiov, Kal ópoAóv, idest simile € aequale, nam similitudo ad eos 
refertur, de quibus alii etiam scripserunt, aequalitas ad eos, de quibus nos 
tantum scribimus; perpetuam aequalitatem servare debemus in ea, quam 
inducimus, persona, ut sit sibi constans» (apud B. Weinberg, A History 
of Literary Criticism in the Italian Renaissance 1, pág. 453, n. 66) «Se dife- 
rencian entre sí öpoıov, xal ópaAóv, es decir lo semejante y lo igual [o 
consecuente], pues la semejanza se refiere a aquellos de quienes han escrito 
también otros, y la igualdad [o consecuencia], a aquellos de quienes sólo 
escribimos nosotros; debemos guardar igualdad [o consecuencia] perpetua 
en la persona que introducimos en la obra, a fin de que sea consecuente 
consigo misma», 

Confirman la interpretación tradicional, en este mismo capítulo, las pala- 
bras de 54b9 ss, donde se compara al poeta con los buenos retratistas, 
los cuales, al reproducir la forma de los retratados, los hacen «seme- 
jantes» (ëGuolouch a sí mismos, no semejantes a nosotros; es decir, hacen 
que el retrato, aunque ennoblecido y hermoseado, se parezca a la persona 
retratada. De! mismo modo el poeta trágico, al presentar a sus personajes, 
debe ennoblecerlos y hermosearlos, pero conservando su parecido con las 
personas «reales» a las que representan. 


215 En esta tragedia de Eurípides, Electra y Orestes esperan que Menelao, 
al regreso de su largo viaje con Helena, les defenderá de la cólera de la 
ciudad, enfurecida contra ellos a causa de su matricidio. Menelao, en efecto, 
justifica al principio las esperanzas de los hermanos. Pero llega Tindáreo, 
padre de la asesinada Clitemestra, y convence a Menelao para que aban- 
done vilmente a sus sobrinos, con una retirada cobarde, que sólo en apa- 
riencia disimula con palabras altisonantes. 

Lesky (pág. 423) defiende a Eurípides contra este juicío de Aristóteles. 
La maldad de Menelao no sería, según Lesky, inútil para la obra, sino que 
tendría por objeto acrecentar la voluntad de resistencia por parte de 
Orestes, 


216 «En quanto a las lamentaciones de Ulyses en la Scila, poéma satirico 
[cf. infra, nota 385], se han de tener por indignas de este héroe, que siempre 
habia mostrado tanto ánimo y firmeza. Menalipe [sic] habla contra la 
conveniencia o decoro, por estenderse demasiado en los systemas de los 
Filósofos, y en particular en el de Anaxágoras; lo que no parece convenir 
a una muger en el teatro» (Batteux, trad. de Flórez Canseco, pág. 215). 

«Melanipe, señorita moza, que nada sabía sino de amores, filosófa sobre 
las causas y efectos naturales mejor que el mismo Empedocles» (Goya y 
Muniain, pág. 117). El parlamento o discurso de Melanipa atacaba, en una 
tragedia de Eurípides, la superstición popular. 
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217 «Ifigenia, llena de miedo, rehusando la muerte, y suplicando á su 
padre por la vida, de ahí á poco comparece en el teatro como una heroyna, 
pronta y alegre al sacrificio de su vida» (Goya y Muniain, ibid.). 

Comenta Vettori: «Quarti errati exemplum esse inquit (cum scilicet 
indoles valde dissentit a semetipsa, nec servat eundem quem coepit tenorem) 
Iphigeniam in Aulide. Explicat autem ipsum, causamque affert cur vere 
indoles illa moresque inaequabiles appellari debeant: ait enim ilam ipsam 
virginem, ut primum inducitur a poeta, nullam similitudinem habere cum 
illa quae postea fingitur: primum enim indoles illius inducitur, cuius fere 
virgines sunt, id est timidi animi ac mortem valde reformidantis, postea 
vero incredibili fortitudine praedita ac quanta vix in viris invenitur, nam 
et morti se offert, et gloriae desiderio flagrat» («Pone como ejemplo del 
cuarto error (a saber, cuando el carácter se aparta mucho de sí mismo 
y no guarda el tenor que mostraba al principio) a Ifigenia en Áulide. Y lo 
explica, y aduce la causa de ` por qué aquel carácter y costumbres deben 
llamarse verdaderamente desiguales: pues dice que la misma doncella, tal 
como al principio la presenta el poeta, no tiene ninguna semejanza con la 
que luego aparece en escena: pues primeramente su carácter es como suelen 
ser las doncellas, es decir, tímidas y muy espantadizas de la muerte; pero 
luego es de fortaleza increíble y tanta como apenas se halla en varones, 
pues se ofrece a la muerte y arde con el deseo de la gloria»). 

A. Lesky, o. c. pág. 427, no comparte el juicio de Aristóteles. Piensa que 
en Ifigenia en Áulide culminan la nueva riqueza y la nueva agilidad psíqui- 
cas que se observan en varias tragedias tardías de Eurípides. Higenia, al 
enterarse de que va a ser sacrificada, ruega por su vida con palabras 
conmovedoras, dictadas por el deseo ardiente de seguir viviendo, natural 
en un ser joven. Llega hasta la negación del principio fundamental de la 
ética aristocrática: «mejor es vivir en la ignominia —dice-- que morir con 
honra» (v. 1252). Pero luego, movida por las razones de su padre y por el 
peligro de Aquiles, contra quien el ejército muestra indignación unánime, 
cambia de actitud, se opone a los reproches de Clitemestra contra Agamenón 
y a la voluntad de sacrificio de Aquiles, y acepta su propia muerte para 
asegurar la victoria de los aqueos. Consuela a su madre, y, después de 
entonar un canto en honor de Artemis, la diosa que exige .su muerte, se 
dirige animosa al sacrificio. 

El motivo del sacrificio voluntario, frecuente en las obras de Eurípides, 
alcanza aquí su máximo efecto. Representa la interpretación del proceso 
psíquico que lleva al ofrecimiento de la propia vida por algo noble. Si ya 
en obras anteriores se hallan esbozos de un cambio de la actitud anímica 
—Admeto, Heracles—, aquí por vez primera aparece como tema central del 
drama la mutación psíquica de un ser joven, que pasa del temor a la 
muerte y de una voluntad apasionada de seguir viviendo a la aceptación 
consciente y serena del sacrificio. «Ifigenia en Aulide —concluye Lesky— f 
significa un poderoso avance en dirección al drama moderno... nos muestra 
la fase inicial y final de un movimiento anímico; ambas... con la mayor 
penetración». 


218 Else, siguiendo como Gudeman y Rostagni la versión árabe, lee Dëoue 
y traduce «of the character itself. Ya Ueberweg había conjeturado ££ 
aðtðv t&v itBv. «Esta lección —dice Hardy— concuerda con la frase 
precedente, pero está en contradicción con la idea tan vivamente defendida 
por Aristóteles en el cap. 6: que los caracteres están subordinados a la 
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acción». Además, parece que lo que se opone de una manera completa- 
mente natural al desenlace por «máquina», de que va a hablar Arlstóteles, 
es el desenlace £& abtoö tod pódou, La lección x00 uó0ou se ve apoyada 
también por Porfirio en el escolio del Venetus B al v. 73 de Ilíada II 
(Arist, fragm. Rose 142) ,..Eot: Së dmolntov tò pexávngo Abeıv GAAOG 
el un ŻE abtoD rop púdov. ` 


219 «Máquina» en el sentido de «intervención de lo maravilloso o sobre- 
natural». Pero en el teatro griego se trataba de una verdadera máquina, 
una especie de grúa movida a mano, que servía para levantar a un dios, 
a veces a otro personaje decisivo, por encima del escenario, a fin de darle 
apariencia sobrehumana. El uso del deus ex machina era característico de 
Euripides, y es posible que también a esto se refiera cl reproche que le 
dirige Aristóteles en 53a29, La portentosa huida de Medea al fin de la 
tragedia es, como observa Else, una variación del procedimiento. «Medéa, 
encerrada por Jason en una torre por haber despedadazo a los hijos que 
de él tenia, y muerto á su manceba Creusa, hija del Rey de Corinto, abra- 
sándola con hechizos, hizo venir por ensalmo una carroza tirada de drago- 
nes alados, que la sacáron de la prision, y la lleváron por el ayre á Colcos 
su patria» (Goya y Muniain, pág. 117). 

El uso del deus ex machina es ya censurado por Platón (Crátilo, 425 D): 
ol tpaypõonotol, éxetb&v Tı &nopðociv, Eml tá unxavás Koatapedyougt 
Beoög alpovrec «los que componen tragedias, cuando no saben salir de 
alguna situación, recurren a las máquinas, elevando dioses». 


220 Iliada D 155 ss. Los aqueos se disponen a reembarcar para regresar 
a su tierra abandonando la empresa de T roya. Están ya botando al mar 
las naves, cuando aparece Atenea y evita que se cumpla tal designio. 

Else lee AöAldı, en vez de *IAid81, y en nota ad locum comenta: «Los 
manuscritos dan “Híada”, pero no hay ninguna partida real de la flota 
("no actual sailing of the fleet") en la Ilíada (incluido el libro II) ni ningún 
deus ex machina, Tampoco la hay en la Ifigenia en Aulide tal como la 
conocemos, pero en otra versión de que tenemos noticia, probablemente 
la única conocida por Aristóteles, Artemis desempeñaba tal papel». Sin 
embargo, aun admitiendo que paleográficamente sea posible leer ¿y Tf 
AÚMIBL por £v is "IAt&61, tal manera de designar Aristóteles esta tragedia 
sería chocante; suponiendo que se decidiera a omitir en el título cl nombre 
de la protagonista, no podría escribir zy Tfj AÚA(5t. Se esperaria, a lo sumo, 
Ev tf Ev AMC cf. 54232, $ £v. Adaldı "Igty£veia, Y, en cuanto al hecho 
de que no haya en la Ilíada partida real de la flota, hay que advertir que 
Aristóteles no dice & &móxAooc «la partida», sino cé nep? tóv &mómAouv 
«lo relativo a la partida», Precisamente para que ésta no se efectuara 
apareció Atenea, enviada por Hera. 


21 No le parece mal a Aristóteles que un dios, desde la máquina que 
le eleva sobre la escena, exponga las cosas pasadas, que sucedieron antes 
de comenzar el drama tal como se representa, o las venideras, que no 
pueden conocer los hombres, pero sí los dioses. 


22 Comenta Vettori (págs. 150 s.): «id vero -est, quia fingitur illic Oedipus 
nescisse modum rationemque qua Laius mortuus foret: non est autem veri- 
simile, cum ipse ei in regno successerit, non statim ipsum auctorem illius 
necis investigatum fuisse, praeterquam quod modus quo tam clarus fortuna- 
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tusque vir interfectus sit, locus in quo id contigerit, a nullo pene ignorari 
potuit. Hoc tamen ideo finxit poeta quia, si recenti adhuc re studii aliquid 
in hoc facto indagando posuisset Oedipus, subito se auctorem illius necis 
extitisse cognovisset, nec fabula de illo argumento condi potuisset. Quare, 
ne omnibus virtutibus ornatum expolitumque argumentum amitteret, aequo 
animo tulit illam maculam» («Se refiere al hecho de que allí se finge que 
Edipo no sabía cómo había sido muerto Layo; sin embargo, no es verosímil 
que, habiéndole sucedido en el trono, no haya buscado en. seguida al autor 
de aquella muerte, además de que el modo en que se había dado muerte 
a tan ilustre y afortunado varón y el lugar en que esto había acontecido, 
difícilmente podía ignorarlo nadie. Pero el poeta fingió esta situación por- 
que, si Edipo, estando aün reciente el hecho, hubiera puesto algún interés 
en averiguar lo sucedido, inmediatamente habría conocido que era él el 
autor de aquella muerte, y no se habría podido consiruir la fábula con 
aquel argumento. Por eso, para no perder un argumento adornado y embe- 
llecido con todas las virtudes, aceptó tranquilamente aquella mancha»). 


23 Bs uno de los pasajes más inseguros de la Poética. Las palabras 
vapáSevygot oxAnpórntoc, que están en las cuatro fuentes del texto, han 
sido suprimidas por algunos (Ritter), o cambiadas de lugar por otros 
(Lobel, que las pone inmediatamente antes de “Ounpoc); Else las omite 
en la traducción, y en cambio añade, sin apoyo documental, $uotov antes 
de "Ounpoc. También *Ayd8ov es discutido; está en el cód. Parisino 1741, 
mientras que el Ricardiano y la versión ár. tienen dyatóv. A mi juicio, 
&yaðóy violenta la posición de xal, que habría que interpretar como 
«también» o «incluso». ¿Y qué sentido daríamos a dyaböv referido al 
Aquiles homérico? ¿El de «bueno» en sentido moral? Pero Homero nos lo 
presenta como hombre violento, cruel, sumamente colérico; precisamente 
su cólera es la causa de innumerables dolores para los aqueos. Tampoco 
podríamos entender «bueno» en el sentido de la bondad artística, porque 
entonces atribuiríamos a Aristóteles una especie de perogrullada; no hacía 
ninguna falta decir que «incluso Homero» hizo de Aquiles un retrato artís- 
ticamente bueno. Cabría únicamente entender dya8óv como «noble», consi- 
derando &yaßöc sinónimo de ¿mec en el sentido que veremos en 
seguida. Pero tampoco se ve entonces por qué se dice que también Homero 
lo presentó así. ¿Es que había que esperar que lo presentase de otro modo? 
Por otra parte, que no tengamos sobre el Aquiles de Agatón más noticia 
que ésta, no es motivo para rechazarla. Tampoco sobre el Linceo de Teo- 
dectes tenemos más testimonio que. el de Aristóteles, y nadie lo pone 
en duda. 

Para Ja traducción de Znısixeic por «excelentes», cf. Et. Nicom. I 8, 
1168a30-34: Soxel te 6 uiv pañios avtos y&piv ndvra npkreeiv, kal Zoo 
&v uoyOnpórepoc fi, tocoóTp u&AXXov... 6 5° Emieichs Sià TÒ kahóv, xal 
Soo Av BeAtlov $, pGXAov Sià tó xoAóv, kal pido Evexa. «El hombre 
inferior parece hacerlo todo en atención a sí mismo, y tanto más, cuanto 
más ruin sea.. el hombre superior, en cambio, movido por la gloria, y 
cuanto más noble sea, tanto más, movido por la gloria, o a causa de un 
amigo». *Emueixkic se opone aquí a $aóAoc, y la atribución de móviles 
al èmemhgę dijérase inspirada precisamente en el Aquiles homérico, que, 
cuando actúa, lo hace o movido por la gloria (51% tò xaAóv) o a causa 
de Patroclo ($lAov Evexa). Pueden verse en el Index Aristotelicus otros 
pasajes donde ¿mexico aparece como sinónimo de omovbaioc, que en 
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varios pasajes de la Poética (4882, 27; 49b17, 6la6) se opone precisamente 
a paños... 


224 «El sentido de esta frase es oscuro», anota Hardy. «Oscurísimo pard- 
grafo llama Metastasio a este pasaje», según Goya y Muniain. Batteux, en 
cambio, comenta con aplauso: «Conocemos estas cosas, y no pueden ser 
otras que los adornos del teatro, los vestidos de los actores, los gestos, los 
tonos de la voz, el canto y el acompañamiento de los instrumentos, en 
una palabra, todo lo que hiere al oído y a la vista. Todo esto ha de ser 
como las costumbres [e. d., los caracteres] y ha de caminar como ellas 
a un mismo fin, y de la misma manera natural y verisimilmente» (Trad. de 
Flórez Canseco, pág. 217). . 

Else sitúa estas líneas (15-18) al comienzo del cap. 17 e interpreta zé 
rapid t&c... alo8ñosig más o menos tradicionalmente; traduce: «and also 
the perceptions», y anota; «certain basic perceptions of the characters: 
i. e., of their location, what they are doing, and the like» («ciertas percep- 
ciones básicas de los personajes: e. d, de su colocación, lo que están 
haciendo, etc.»). 


?5 Se refiere sin duda al diálogo Tlepl «Gv xointóv. Volverá, no obstante, 
sobre 'el tema en el cap. 17. 


Capítulo 16 
226 52a29 ss. 


27 Se refiere a los Spartoí (literalm. los «Sembrados»), aristócratas teba- 
nos considerados como descendientes de los que habían nacido de los 
dientes del dragón sembrados por Cadmo: «que luego se matáron unos á 
otros, quedando á vida solos cinco: y todos los de esta raza para memoria 
y divisa de su orígen salian marcados con una figurilla de lanza» (Goya y 
Muniain, ad loc., pág. 118). 


28 Alude a unas señales brillantes que, según se decía, podían verse en 
el hombro de los descendientes de Pélope. Llevaban esta señal en recuerdo 
del hombro de marfil que los dioses habían puesto a su progenitor (cf. 
Virg. Geórg. III 7: humeroque Pelops insignis eburneo «y Pélope, ilustre 
por su hombro marfileño»). ` 

Dos trágicos se conocen con el nombre de Cárcino. El primero es 
satirizado por Aristófanes en La Paz, 781 ss, y al fin de Las Avispas, 
1501 ss. El otro, nieto del anterior, residió en varias ocasiones y por largo 
tiempo en la corte de Dionisio el Joven de Siracusa. Según la Suda, escribió 
ciento sesenta dramas, que le valieron once victorias. La tradición ha con- 
servado los siguientes títulos: Aérope, Alope, Anfiarao, Aquiles, Ayax, Edipo, 
Medea, Orestes, Sémele, Tiestes y Tereo (o quizá Tiro). 

Además de los dos pasajes de la Poética (v. infra 55326) en que se 
menciona a Cárcino, Aristóteles se refiere a él en otras obras: en Et. Nicom. 
VIT 8, 1150b10, justifica que en la Alope sucumba Cerción a un afecto vio- 
lento; en Retór. III 1417b18 dice que, en el Edipo, Yocasta elude siempre 
con promesas la respuesta a la pregunta sobre el hijo; Ibid. II 140069-14 
refiere cómo, en la Medea, se acusaba a la protagonista de haber asesinado 
a sus hijos, y cómo ella se defendía. (Vid. Nauck, pág. 619). 
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29 La Tiro es una tragedia de Sófocles, de la que sólo se conservan 
algunos fragmentos (Nauck, págs. 272 ss.) Tiro había expuesto a Jos 
mellizos que había tenido de Posidón. Años después los reconoció por la 
cestilla en que los había expuesto. 


2:9 Cf, Odisea XIX 386-475, XXI 205-225, «Ulyses, en el lib. 19. de la 
Odysea, enseña él mismo su cicatríz a los pastores, para que le reconozcan, 
y para hacerles creer que era el mismo, y no otro, nlorewc Evexa. En el 
lib. 21. fue percibida en el baño esta misma cicatríz contra su voluntad, 
por Euriclea, su ama de leche, que dió «un grito al verle. Este segundo 
modo de usar de las señales de reconocimiento es mucho mas agudo que 
el otro». (Batteux, trad. de Flórez Canseco, pág. 187, con trastrueque de los 
libros de la Odisea.) ` 


231 La agnición de Odiseo por los porqueros es de menos calidad artística 
que aquella en que le reconoce su nodriza. La primera es provocada adrede 
por el héroe, que enseña la cicatriz como garantía de su identidad; la 
segunda nace de una peripecia, es decir, de algo que sucede contra la volun- 
tad de Odiseo. Traduzco Nintpa por Lavatorio, y no por Baño, como se ha 
venido haciendo generalmente, porque el nombre griego alude a la escena 
en que la nodriza le lava los pies a Odiseo. 


232 En el orden de peor a mejor. 


23 La agnición de Ifigenia por Orestes procede, en realidad, de una 
peripecia. Era natural, en efecto (cf. infra 55218 s.) que Ifigenia quisiera 
confiar una carta a un extranjero llegado al país de los tauros desde Argos, 
su patria. El hecho de que Orestes la reconozca por este motivo se produce 
al margen de la intención de ella. Esta agnición es incluida por Aristóteles 
(55a16) entre las mejores. 

En cambio, el reconocimiento de "Orestes por Ifigenia lo provoca él 
adrede con palabras que le descubren. Por eso dice Aristóteles que en este 
caso se anda cerca del error mencionado antes, es decir, el de la agnición 
provocada intencionadamente por señales, como la de Odiseo al mostrar 
Su cicatriz a los porqueros. 

Else omite ’Op&orng en lin. 31, siguiendo el cód. Ricardiano y la versión 
árabe, y hace que sea Ifigenia (she «ella») el sujeto de &veyvópiozv, dando 
a este verbo su sentido corriente: «reconoció que era Orestes», 


24 La agnición no tiene aquí por objeto a una persona, sino un hecho 
(cf. 52a35-36). Tereo ha violado a Filomela, y, para impedir que le descubra, 
le corta la lengua. Pero Filomela, utilizando «la voz de la lanzadera», es 
decir, bordando letras o figuras en una tela, manifiesta a su hermana 
Procne lo sucedido. Esta agnición se asemeja a la de Odiseo por los 
porqueros y a la de Orestes por Ifigenia. 


235 Diceógenes, poeta trágico y ditirámbico, parece haber sido contempo- 
ráneo de Agatón. Sabemos que, además de los Ciprios, escribió otra tragedia 
titulada Medea. (Algunos fragmentos en Nauck, pág. 775.) 

De los Ciprios no se tiene más noticia que ésta que da Aristóteles. Se 
supone que el argumento era el siguiente: Teucro, hijo de Telamón, es 
expulsado de Salamina por su padre, que le reprocha haber vuelto de 
Troya sin vengar la muerte de su hermano Ayax. Muerto Telamón, regresa 
Teucro, sin darse a conocer. Pero, al ver un retrato de su padre, se echa 
a llorar, y así se descubre. - 
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236 Odisea VIII 521 ss. Al oír al aedo Demódoco cantar la toma de Troya 
gracias al ardid del caballo de madera ideado por Odiseo, éste recuerda 
los hechos y llora. 


37 Teucro, el protagonista de los Ciprios, y Odiseo en el palacio de 
Alcinoo. 


23 En esta tragedia de Esquilo, Electra halla junto a la tumba de su 
padre un rizo de cabellos iguales a los suyos. De aquí concluye, con un 
silogismo implícito, que ha regresado su hermano, pués aquel cabello sólo 
podía ser de Orestes. 


2% Poliido nació en Selimbria hacia el año 440 o algo después. Floreció 
a fines del siglo V o comienzos del rv. Fue uno de los principales repre- 
sentantes del nuevo ditirambo ático. 

Bywater supone que la agnición mencionada aquí por Aristóteles se 
hallaría en una obra sobre teoría dramática, y así parece indicarlo la 
expresión TEpl tfjg "Ipıyevelag, Pero, en 55b10, Aristóteles, refiriéndose a 
la misma agnición, emplea el término técnico &nolncev para Eurípides y 
para Poliido, lo cual parece dar a entender que éste había compuesto una 
obra dramática sobre el mismo tema que aquél. Lesky, o. c., pág. 443, 
considera evidente que la Ifigenia de Poliido era un ditirambo. En cambio, 
a W. Riemschneider le parece más probable que se trate de una auténtica 
tragedia (Paulys R. E. d. Cl. A. W., 1. Reihe, 42. Halbband, 1660). 


20 De esta tragedia sólo sabemos lo que dice Aristóteles. Sobre Teo- 
dectes v. nota 166. 


24 Tampoco de esta obra tenemos más noticias. Ni siquiera sabemos 
quién fue su autor. El título se refiere indudablemente a los hijos de Fineo. 
El artículo es masculino (roig), aunque siga inmediatamente un participio 
en femenino (i8080a1). 


22 Sobre Odiseo falso mensajero lo desconocemos todo, incluso el autor. 

Aristóteles usa aquí la palabra hipótesis como término técnico de la 
lógica. Cf. Index Aristotelicus 797215 ss.: «Sed in syllogismis, cum proposi- 
tiones proprie appellentur zé xz0£vra, Td kelgeva Aal, nominis ónódeo1c 
vim Ar in angustiorem ambitum restringit. 'Hypothetica dicitur demonstra- 
tio quae non recta pergit a propositionibus ad id quod colligi debet, sed 
quae, ut efficiat quod vult, alia quaedam praeter ipsas propositiones, ut sibi 
concedantur, postulat'». «Pero en los silogismos, puesto que las premisas 
se llaman propiamente rà czO0£yra, c kelueva (Prim. Anal. Y 1), Arist. 
restringe el alcance del nombre ómó0:zcig a un ámbito más estrecho. 'Se 
llama demostración hipotética la que no va directamente de las premisas 
a lo que debe concluirse, sino que, para tener el efecto que pretende, 
postula que se ]e concedan algunas otras cosas, además de las premisas' 
(Ar. Organon, ed. Th. Waitz, Lips, 1844, ad 40b25)». 


243 Para el concepto de paralogismo o falsa ilación, v. 60220 ss. y Refut. 
sofist. V 167b1 ss. donde se da, entre otros, el ejemplo siguiente: puesto 
que, después de haber llovido, la tierra está mojada, cuando vemos que 
la tierra está mojada, sacamos la conclusión de que ha llovido. Pero esto 
puede ser falso. 
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24 Para el Edipo, cf. supra 52a23 ss. y 31-32; para Ifigenia (entre los 
tauros, vv. 582 ss.), supra 52b6 y 54b32. 


Capítulo 17 


255 Lo que aquí se recomienda al poeta trágico es que, al estructurar 
la fábula, se ponga en el lugar del espectador, que ve los hechos directa- 
mente como si se estuvieran produciendo en la vida real, 


246 Gomperz puso tóv Bearhy entre corchetes. Le siguen Hardy y Kassel, 
Butcher conjeturó tóv nolntiv en vez de tóvy sarv, Acepta esta conje- 
tura Else, que traduce «a circumstance which the poet failed to notice 
because he was not visualizing the action» («circunstancia que el poeta no 
llegó a advertir porque no se representó mentalmente la acción»), y tam- 
bién O, Gigon, en cuya traducción se lee: «was der Dichter nicht beachtete, 
da ihm die Szene nicht vor Augen stand» («lo que no tuvo en cuenta el 
poeta, porque no tuvo la escena ante los ojos»). Pero las cuatro fuentes 
del texto tienen tòv satv. Esta lectura se ve apoyada además por la 
negación un, que da aquí valor condicional al participio. Por consiguiente, 
no puede tratarse del poeta, al cual no podía pasar inadvertido el hecho 
de que Anfiarao salía del templo; si el participio dp@vra se refiriese al pocta, 
tendría valor causal, y la negación sería entonces ob (8 ox Ópúvta tóv 
motntjv éA&vOavev). Pittau conserva tóv Beary y traduce: «il che sfuggí 
al poeta che non teneva conto dello spettatore», por donde se ve que 
considera dv Beamv complemento directo de öpävra Y hace concertar 
este participio con tóv motgijv sobreentendido y considerado a su vez 
como complemento de ¿AdvBavev. Yo veo el complemento de ¿Advdavev 
en dv Ocar/v, y considero un ópóvra como aposición antepuesta a este 
complemento. La interpretación de Pittau tropieza con la misma dificultad 
gramatical de dar a ph ópóvta sentido causal. 

De todos modos, como no conocemos la tragedia de Cárcino, el pasaje 
resulta oscuro. 


247 Else interpreta xoig oyfjpacı como «figures and forms of speech» 
(«figuras y formas de lenguaje») Pero el participio cuvanepyatópevov se 
refiere, lo mismo que antes ti8Éépevov (lin. 23) al sujeto de cuvitorávar 
kal t Aer govomepy&6eoBat. Aristóteles diría entonces: «Es preciso es- 
tructurar las fábulas y perfeccionarlas con la elocución, 1.2) poniéndolas ante 
los propios ojos... y 2.2) perfeccionándolas también con las figuras y formas 
de lenguaje»; cometería así una especie de tautología, pues el punto 2.2 
estaría ya incluido en «perfeccionar las fábulas con la elocución». Tampoco 
es aceptable la interpretación tradicional de toic oyfpkacı como actitudes 
(gestos y posturas) que los actores deben adoptar al representar la tragedia, ` 
pues esto correspondería al arte de dirigir a los actores (8 broxpitixñ), y 
no a la poética, más aún que conocer los modos de la elocución (oyypata 
tfc Aé£soc) a que Aristóteles se refiere luego en 56b9 ss. Teniendo en 
cuenta la argumentación que sigue inmediatamente: «i8avótatoi ydp... 
ol ży volg nddeolv slov «pues... son muy persuasivos los que están dentro 
de las pasiones», creo que roic oyýpaóı se refiere a las actitudes mentales 
y emocionales que debe adoptar el poeta «al estructurar la fábula y per- 
feccionarla con la elocución» (dos tiempos distintos de la composición de 
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la obra —cf. 50a35-37—, el más importante de los cuales es la estructuración 
de los hechos, ibid. y 50a15, b22-23), El poeta debe 1.9) tener ante sus ojos 
la fábula, poniéndose en el lugar del espectador; 2.°) adoptar las actitudes 
que quiere que adopten sus personajes, pues si él siente las pasiones que 
éstos deben sentir, conseguirá mejor hacérselas sentir a ellos y logrará que 
las expresen adecuadamente poniendo en sus labios las palabras más pro- 
pias. Por eso dice a continuación Aristóteles que «la poesía es de hombres 
de talento o de exaltados, pues los primeros se amoldan bien a las situa- 
ciones, y los segundos salen de sí fácilmente; es decir, unos y otros adoptan 
con facilidad las actitudes que luego reproducen en sus personajes, 


248 C£, Hor. Ep. ad Pis. 102 ss.: 


si uis me flere, dolendum est 
primum ipsi tibi... 
format enim natura prius nos intus ad omnem 
fortunarum habitum; iuuat aut impellit ad iram, 


aut ad humum maerore graui deducit et angit; 
post effert animi motus interprete lingua. 


(«si quieres que yo llore, has de dolerte 
primero tú... 
Pues la naturaleza nos amolda primero interiormente 
a cada situación de la, fortuna: 
nos alegra o nos impele a la ira, 
o nos abaja al suelo y nos angustia 
con pesada tristeza; muestra luego 


las mociones del alma 
sirviéndole de intérprete la lengua»). 


249 Aristóteles establece aquí dos orígenes posibles para la poesía: el 
talento para unos poetas, que gracias a él saben adaptarse a las situaciones, 
y la exaltación, que saca de sí a los otros y los pone en trance de creación 
poética. Platón había generalizado este segundo origen de la poesía, basando 
la capacidad creadora en el «entusiasmo» o arrebato divino del poeta. 
Recordemos el célebre pasaje de Jon 533e-534a: máviec yàp ot te tôv ènôv ` 
motto) ol dyagol on k téxvnc &AA' EvBeoı dvres kal xateyóusevot 
n&vra tata TA KoA& Alyovor mot|par«a, xot ot pueAomotol ol dyaBol 
Googreac, Gonep ol xopußavrävıes oùk Epepoves Óvtec dpxodvtar, oßto 
Kal ol ugAomoiol of Epppovec Úvtec: TÁ voihd péAg tata motoboiv, 
AAN? émeibáv £pfciv slc tijv &ppovíav vol siç tov puBuóv, Borxebcunt, 
Kal xatzyóugvoi, Gomep al Bäryaı &póovrat £x tv rotayDy yeiı kal 
yáha katexópevosr, Eugpoves 5& oócat oŭ, xal rÀv geAomoiÀv A our 
To0to épy&t6stai, Ömep abrol Afyovol, Akyoucı ydp EinovBev mpóc fuac 
ol noinral Bet dré xpnvöv geAippótov èx Moocóv kýrov TtivGv Kal vonöv 
Spenönevor tà nein fiv $époociv Sorep al uéAvtvO:, Kal aútol curo 
netópevor xal din8h AÉyooci. xkoDpov yàp yppa moine ¿otiy xol 
ntnvöv kal tepóv, Kal ob «pórepov olg te motelv mplv &v Zuëcéc ze 
yeynraı kal Ékopov kal 6 vog pneéri £v aórQ £vfj («pues todos los buenos 
poetas épicos dicen todos estos bellos poemas, no apoyándose en arte, sino 
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inspirados y poseídos por la divinidad, y los buenos poetas líricos lo mis- 
mo; así como los coribantes no danzan cuando están en su juicio, tampoco 
los poetas líricos componen estos bellos cantos cuando están cuerdos, sino 
que, después de haber penetrado en la armonía y en el ritmo, caen en éxtasis 
y, poseídos, del mismo modo que las bacantes sacan miel y leche de los 
ríos poseídas, pero en su juicio no, también el alma de los poetas líricos 
hace esto, como ellos mismos dicen. Nos dicen, en efecto, los poetas que 
nos traen sus cantos de fuentes que manan miel y recogiéndolos de ciertos 
jardines y bosquecillos de las Musas como las abejas, volando también 
ellos de este modo. Y dicen verdad. Es, en efecto, cosa leve un poeta, y 
alada y sacra, y no es capaz de componer hasta que se apodera de él la 
divinidad y pierde el juicio y sale de él la razón»). 

Y en la Apología 22bc hace decir a Sócrates que, después de haber 
preguntado a los poetas qué habían querido decir en sus mejores poemas, 
ha sacado la conclusión de que, cuando componen, no lo hacen por sabi- 
duría, sino por cierta disposición natural y poseídos por alguna divinidad, 
lo mismo que los adivinos y los profetas; pues también éstos dicen muchas 
cosas hermosas, pero no saben nada de lo que dicen: Éyvov oóv a6 rept 
TÓv moutóv v dAlyg tobro, Ort op copia noLolev & noLolev, GAMA gúcel 
tivi kal ¿y0ovoidfovrEC orep ol Beopävreis kal ol xpgnouebol" xal yàp 
odroL Aéyovol pév roAAG kal kad, loaoiv 5” oóbív Ov AÉyovat. 

Esta misma teoría la expone en otros diálogos (Banquete, Fedro, Leyes). 


250 Aquí Aóyoc «argumento» es sinónimo de p00oc «fábula», como puede 
verse a continuación en el esbozo general del argumento o fábula de Ifigenia. 
Cf. también 51b38: mapartelvetv tóv pidov. Para el sentido de Ersıoodloüv, 
cf. 55b13 ss. y 51b33. 


251 «El mismo Orestes nos refiere en la tragedia de Eurípides, vers. 85 
y sig. el obgeto de su viage a Tauris, que era robar la estátua de Diana 
para llevarla a Athenas, y conseguir por este medio, segun la promesa de 
Apolo, el ser libertado de las furias que le atormentaban desde su parri- 
cidio» (Batteux, trad. de Flórez Canseco, pág. 207) Se trata, pues, aquí de 
dos causas finales. Una, relativa al dios: ¿Por qué había ordenado a Orestes 
ir al país de los tauros? Para librarle de las furias que le atormentaban. 
La otra, referida a Orestes: ¿Con qué objeto había hecho el viaje? Para 
robar la estatua de la diosa. Todo esto es ajeno a la fábula considerada 
en sus líneas generales. 


252 Else traduce: «he recognizes his sister» («reconoce a su hermana»), 
y anota: «Las palabras 'su hermana' han sobrevivido en la versión árabe. 
Por otra parte, omito aquí una cláusula compuesta que en mi opinión ha 
sido interpolada en el texto (v, Aristotle's Poetics: The Argument, págs. 508- 
510) [se refiere a el0” de Eöpirlöng... tußfivaı, lins, 9-11]. Esta cláusula 
se basa en las palabras de 55a5.8: kat a lloAot&oo... Obsodal, pero con 
la idea equivocada de que Poliido era un dramaturgo (era en realidad un 
sofista, e. d. un crítico) que compuso (epoiésen) una agnición diferente de 
la de Eurípides». 

Es muy aventurado alterar el texto sin más apoyo que el de la versión 
árabe contra los dos códices griegos A y B. ¿Se puede creer que estas 
dos. fuentes, independientes entre sí, dejaran perder ev é57AQv? ¿No 
sérá, más bien, que las palabras equivalentes a «su hermana», en vez de 
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sobrevivir en la versión árabe, nacieron con ella, o quizá ya con la versión 
siríaca de donde procede la arábiga? Es probable que el traductor siríaco, 
al encontrar Aveyvopıioev sin un complemento expreso, se lo pusiera por 
su cuenta, como hizo más tarde Heinsio, que tradujo agnovit sororem. 
Pero &veyvapıcev puede entenderse aquí, como antes en 54b32 y después 
en 55b21, en el sentido de dar o darse a conocer, y no necesita tal com- 
plemento. 

En cuanto a Poliido dramaturgo o sofista, ¿por qué no podía ser las 
dos cosas? ¿Acaso no ha habido, y hay en la actualidad, ilustres críticos 
que son también excelentes poetas? Hardy piensa que «Polyidos le Sophiste 
est sans doute identique au Polyidos auteur de dithyrambes dont parle 
Diodore de Sicile XIV 46, 6». Cf. supra nota 239. 


33 Ifigenia entre los tauros 281 ss, 1029 ss. «Orestes, arrebatado del 
furor, deguella unas manadas de ganado. Los pastores le prendieron, y le 
condugeron a Iphigenia, la qual habiendo reconocido a su hermano, pre- 
textó al Rey Thoas la necesidad de expiar este furioso, y sumergirle en 
las aguas del mar antes de inmolarle: esto le dió ocasion de salvar a su 
hermano y huirse con él» (Batteux, trad. de Flórez Canseco, pág. 208). 
«Arribado aquí Orestes, fué agitado de una de las furias que frecuente- 
mente le acometian, y empezó á destrozar los ganados del país. Preso por 
los Pastores, fué conducido á Ifigenia para que lo sacrificase. Pílades su 
amigo inseparable se ofreció á la muerte por él. Mas Orestes se opuso, 
y prevaleció diciendo (segun Polides [sic]), que su sangre tenía el destino 
de ser derramada en obsequio de la Diosa, que ya en Aulide habia empezado 
á gustarla en su hermana: la qual conociéndole por esta disputa, trató de 
huirse con él y su amigo, persuadiendo al Rey Toante que la estatua de 
Diana estaba contaminada por la presencia de Orestes parricida, y que así 
ántes del sacrificio era menester purificar la estatua y la víctima en el 
mar, léjos de la gente: y con este ardid todos tres escapáron» (Goya y 
Muniaín, págs. 119-120). 

El episodio de la locura de Orestes es apropiado a la figura tradicional 
de este personaje, perseguido por las Erinias (causantes de la locura) a 
causa de su matricidio. Y también el episodio de su purificación, que fue 
pretexto para la huida y para librar a Orestes de la muerte. 


34 Else, como ya Elebodio hacia 1572, lee nó xou 805 en vez de Zoé 
zoß Mocetóvoc, y traduce «by a god» («por un dios») Cree que el 
nombre «Posidón» es una glosa que ha reemplazado a «un dios», Razona 
su opinión diciendo que «los nombres propios, de dioses o de hombres, 
no corresponden a un esbozo como éste. Odiseo es meramente ‘un hombre" 
en este momento». Pero Aristóteles no está enseñando ahora cómo se traza 
el argumento de una epopeya considerado en general; eso lo hizo para 
la tragedia en 55b2 ss. Aquí simplemente trata de demostrar que el argu- 
mento de la Odisea no es largo; y el hecho de que comience hablando 
de «un hombre» y luego, en vez de decir «por un dios», diga «por Posidón» 
no invalida su demostración. Si alguien piensa que habría sido más conse- 
cuente no dar el nombre del dios, puesto que en realidad se expone el 
argumento en líneas generales, es posible que tenga razón. Pero esto no 
autoriza a corregir el texto contra el testimonio unánime de las fuentes. 


255 Este pasaje demuestra claramente que dvayvopilo, aunque en general 
y en otros pasajes de la Poética significa «reconocer», también puede sig- 
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nificar «darse a conocer», «hacerse conocer». Aquí, en efecto, no tendría 
sentido decir que Odiseo, al llegar a su patria, «reconoció a algunos». £l 
reconocería a todos los personajes que aparecen en este momento de la 
epopeya; pero a él no le reconoció, al principio, ni siquiera su mujer; 
solo aquellos a quienes él se descubrió (y Euriclea por casualidad). Ya 
J. Vahlen, Ar, de Arte Poetica liber, rec. , Berol., 1867) lo hizo notar; 
cf. H. Bonitz, Index Aristotelicus 43652; «sed qo 14. 1453635, 1454a3, 16, 
1454627, 32 (ex lectione codd) dvayvapiieiv signiticare videtur dvayvapıaLv 
Éauto8 noıeiv, dovtóv noLslodaı yvopigoy (cf Vhl Poet li 85), et "Oöuo- 
oc «vayvopioas Cuvée no 17. 1455b21 Avayvopliev tiva significat 'cer- 
tiorem aliguem tacere de se”, önAwoag tiol re Av ei ir 35. Vbi 1 1)». Sin 
embargo, todavia Else traduce «having recognized certain people» («habiendo 
reconocido a algunos»). 


Capitulo 18 


25 Por ejemplo, en el Edipo, forman parte del nudo la muerte de Layo 
a manos del protagonista, el casamiento de éste con Yocasta, su elevación 
al trono de Tebas, la invasión de la ciudad por la peste, etc., acontecimien- 
tos exteriores a la tragedia y supuestos por ella, 


257 No desde el principio de la tragedia, sino desde el principio de los 
acontecimientos que constituyen el nudo, 


38 Hardy cree que «el texto está aquí irremediablemente mutilado». Else, 
siguiendo a Bywater, piensa que la frase está probablemente completa, y 
que «de ellos», que él traduce «of the couple» («de la pareja»), difícilmente 
puede referirse a otros que no sean Linceo e Hipermestra. No conociendo 
la tragedia, es imposible una solución segura, Cf. nota 166, 


259 «Esta afirmación —comenta Else— es una crux bien conocida», pues 
no hay ninguna lista anterior de exactamente cuatro «partes». Hardy corta 
el nudo diciendo: «Texto interpolado: Aristóteles ha distinguido seis partes 
en la tragedia». Quizá pudiera pensarse que Aristóteles se refiere aquí sólo 
a las cuatro partes principales de la tragedia: 1.2) composición de los hechos 
o fábula (50a15-38), 2.5) caracteres (50a39-b4), 32) pensamiento (50b4-12) y 
4.2) elocución (50b12-15), prescindiendo de las otras dos: melopeya y espec- 
táculo. En 50b15-20 separa, efectivamente, estas dos partes de las cuatro 
anteriores. De la melopeya dice que es un aderezo, el más importante de 
la tragedia (pero los aderezos no son parte esencial de lo aderezado). Y, en 
cuanto al espectáculo, afirma que es la parte «menos propia de la poética, 
pues la fuerza de la tragedia existe también sin representación y sin 
actores» (argumento que valdría igualmente para la melopeya, que tampoco 
actúa en una tragedia leída). 

Pittau piensa que Aristóteles se refiere aquí a las partes cuantitativas 
enumeradas en 52b14-15, a saber: prólogo, episodio, éxodo y parte coral; 
y esta identificación le parece «del tutto obvia e sicura». 


260 Hubo muchas tragedias basadas en la leyenda de los dos Ayantes, 
es decir Ayante o Ayax hijo de Oileo y Ayante o Ayax hijo de Telamón, 
Hamado también el gran Ayax o Ayante, que fue, después de Aquiles, el 
guerrero más destacado entre los aqueos sitiadores de Troya. Además de 
la tragedia de Sófocles, una de las siete de este poeta que se conservan ` 
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enteras, se tiene noticia de otras: una trilogía de Esquilo integrada por 
El juicio de las armas (Nauck, pág. 57), Las Tracias (N., pág. 27) y Las 
Salaminias; un Ayax de Astidamante (N., pág. 777) otro de Teodectes 
(N., pág. 801) y otro de Cárcino (N., pág. 797). 


261 También sobre el mito de Ixión se escribieron muchas tragedias, entre 
otras una trilogía de Esquilo, a la que pertenecían Ixión y Perrébides 
(Athen. XI 476c), sendas tragedias de Sófocles y Eurípides y algunas más 
de trágicos menores (cf. Waser, Paulys R. E. d. Cl, A. W., 1. Reihe, 20. 
Halbband, 1375. 


32 «De esta especie hay tambien Comedias en todas lenguas; y no se 
puede negar que Moliere fué gran pintor de las costumbres de su tiempo, 
como se ve por sus Marqueses y Petimetres y Madamas afectadas y sabi- 
dillas. Y aun se puede decir original en el Tartufa [sic], y en el Misantropo. 
Pero tambien las tenemos escelentes en nuestra lengua: v. g. el Amo Criado, 
Juan Labrador, y el Desden con el Desden de Moreto, admirable en retratar 
las costumbres por el modo; porque quando parece que hacen las personas 
el papel que no corresponde á su carácter, entónces muestran mas eviden- 
temente su verdadero carácter; y eso no de una sino es de mil maneras, 
y siempre graciosísimas. Moliere, que le tenia bien conocido y estudiado, 
no se desdeñó de copiar el Desden con el Desden en su Depit Amoreux 
[sic]», Goya y Muniain, ad loc, pág. 120. 


263 Tragedia perdida de Sófocles (Nauck, pág. 282) Es posible que el 
título se deba al coro, compuesto de mujeres de Ftía, ciudad de Tesalia y, 
según la leyenda, patria de Aquiles. 


264 Tenemos noticia de dos tragedias con este título, una de Sófocles 
(Nauck, pág. 238) y otra de Eurípides (N., pág. 554). 


265 Los códices presentan después de tétaptov unas letras ininteligibles: 
öng A, onc B; espacio vacío en Lat. Algunos editores y traductores han 
aceptado la conjetura de Bywater: Ge, de donde resultaría que la cuarta 
especie de tragedia sería la espectacular. Schrader conjeturó tepatödsg para 
sustituir xétaprov onc, conjetura aceptada por Vahlen, que la incluyó en 
su texto, apoyándose en 53b8 ss: ot 85£... 10 Tepatödss póvov napa- 
oxevátoviec, y en la Vita Aeschyli: vote te yàp «eot kal toic Wëëoc 
npds ÉxmAnÉ£iv teparóbn g&AAov fj npds dré x£xpnroi. Según esto, 
la cuarta especie de tragedia sería la que recurre a lo portentoso, También 
Hardy acepta esta conjetura, aunque deja un blanco después de reparábes. 
Else supone que zé 52 tétaptov es una glosa marginal o interlineal, 
incluida luego en el texto por algún copista inepto, y que en su lugar se 
leería primitivamente 4 SE £mewgoBióBrgc; de este texto auténtico habrían 
sobrevivido sólo las tres últimas letras, £nc, corrompiéndose la delta en 
ómicron. De acuerdo con su conjetura, Else traduce: «and the episodic». 

Pero ya en el siglo xvr había conjeturado Heinsio elóog en vez de onc, 
conjetura que, si no ofrece más seguridad que las oiras citadas, tiene la 
ventaja de ser la menos comprometida, pues se limita a nombrar «la cuarta 
especie», sin arriesgarse a caracterizarla. Cf. sin embargo infra 59b9. 


26 Las Fórcides es el título de un drama satírico de Esquilo (Nauck, 
pág. 83). Sobre Prometeo escribió este mismo poeta cuatro obras: Prometeo 
encendedor del fuego, P. portador del fuego, P. encadenado y P. liberado. 
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Se cree que las. tres últimas constituían una trilogía, mientras que la pri- 
mera sería el drama satírico de la trilogía Los Persas (Lesky, pág. 283). Se 
conserva el Prometeo encadenado, Su fábula, sembrada de episodios, parece 
justificar la lectura y traducción de Else mencionadas en la nota anterior. 
Por otra parte, el aparato escénico necesario para su representación apo- 
yaría la conjetura de Bywater citada ibidem. Cf. supra, nota 192, el sabroso 
comentario de Goya y Muniain sobre la «perspectiva necesaria» para repre- 
sentar esta obra. 


267 Este pasaje ha sido objeto de interpretaciones diametralmente opues- 
tas. La traducción de Riccoboni es absolutamente literal, sin más variante 
que la adición (innecesaria) de est. Heinsio interpreta en el mismo sentido, 
pero con mayor libertad en la expresión: «Tragoedia autem, eadem vel 
alia dicenda est, non quod fabulam eandem tractet» («La tragedia debe ser 
llamada la misma o distinta, no porque trate la misma fábula»). Y Batteux, 
citado por Goya y Muniain, pág. 121, traduce: «On ne doit pas dire d'une 
piece qu'elle est ou n'est pas la méme qu'une autre piece, quand le sujet 
est le méme, mais quand c'est le méme nœud et le méme dénouement». 

Hardy conserva el texto tradicional, pero lo interpreta en sentido con- 
trario al de Riccoboni, Heinsio y Batteux: «D'autre part, pour qu'on puisse 
dire qu'une tragédie est autre ou qu'elle est la méme, rien n'égale la fable», 
Lo mismo Pittau: «È poi legittimo dire che una tragedia è differente od 
uguale ad un'altra per nessuna cosa come per la favola». Esta interpreta- 
ción me parece inaceptable, Creo que la frase debe estructurarse lógica- 
mente así: A£yelv Pë tÔ uó0o Tpaypdlav vol &XXnv kal tv abriv, 
locc ob85àv BÍxatov, «pero decir por la fábula que una tragedia es [con 
relación a otra] distinta o la misma, quizá no es justo», Afyeıv... Tv 
abınv es el sujeto; obbév, la negación, y &(xoiov, el predicado; el adverbio 
looc, como tantas veces en Aristóteles (cf. Index Arist. 347b34 ss.) es una 
fórmula para afirmar o negar «cum modestia quadam». La interpretación 
de Hardy requeriría toov, y aun entonces no sabríamos qué hacer con 
ölkaıov. 

La dificultad para la interpretación tradicional está en la doctrina. ¿No 
es justo decir por la fábula (e. d., juzgando por la fábula) si una tragedia 
es distinta de otra O la misma? ¿Qué es, entonces, lo que diferencia dos 
tragedias? Creyendo que tal doctrina era opuesta a la de Aristóteles, Zeller 
conjeturó oúbevl óc para sustituir odsiv looc. Aceptan esta conjetura, 
entre otros, R. Kassel en su texto, y Else, que traduce: «whereas the fair 
thing is to assess tragedies as different or the same by virtue of nothing 
so much as their plot» («mientras que lo justo es considerar tragedias 
como diferentes o la misma sobre todo [literalm. “ en virtud de nada tanto 
como"] por su fábula»). Está claro que dos tragedias con distinta fábula 
son dos tragedias distintas. Pero ¿son una misma tragedia dos que tengan - 
la misma fábula? No; porque una misma fábula puede ser tratada por dos 
o más tragedias. En 53b22 ss. dice Aristóteles que «no es lícito alterar las 
fábulas tradicionales». Sin embargo, son muchas las tragedias basadas en 
una misma fábula tradicional. Por ejemplo, se compusieron muchas sobre 
la fábula de Prometeo, sobre la de Edipo, sobre la de Alcmeón, Filoctetes, 
Ifigenia, etc, etc. ¿Qué es, entonces, lo que hace que dos tragedias con una 
misma fábula sean distintas? Lo dice Aristóteles inmediatamente: el nudo 
y el desenlace. Dos o más tragedias pueden tener una misma fábula (por 
ejemplo, la de Ifigenia tal como se expone en 55b3 ss.), pero distinto nudo 
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y desenlace. «Sóphocles y Euripides han tratado la muerte de Clytemnestra, 
pero cada uno con un enredo y una solución del todo diferentes; esta 
diferencia es Ia que hace que no sea una misma la fábula [sin duda fábula 
es aquí errata por tragedia, pues el epígrafe dice: "La tragedia no debe 
llamarse una misma o diferente de otra por la fdbula"], bien que sea el 
asunto uno mismo del que han conservado la acción principal». Corneille, 
Disc. 2., cit. por Flórez Canseco, pág. 212. 


268 «En esto —comenta con entusiasmo calderoniano Goya y Muniain— 
no tienen par nuestros Poetas, y cierto, es la prenda mas amable de la 
poesía dramática. Quién hay, no digo en Francia ó en Italia, pero ni aun 
en la Grecia, comparable á Calderon en esta parte, sino es que fuese Agaton 
segun le pinta Aristóteles? Pero como no tenemos sus poesías, no podemos 
hacer juicio comparativo» (pág. 121). 


26% Aristóteles no ha dicho antes expresamente que no se debe hacer de 
un conjunto épico una tragedia; pero, como anota Else, ha aludido repe- 
tidamente a lo que constituye la base de esta advertencia, que es el carácter 
especial de la tragedia en cuanto a su extensión; v. 49b12.14, Slal2-15 y 
55b15-16. f 


20 Tampoco Homero cantó en la /liada la guerra entera; cf. 59a3l ss. 


211 Else, como Riccoboni, lee 'Hxáfrv con Giorgio Valla, en vez de NióBnv; 
no acepta fj, propuesto por Vahlen antes de Niófnv; no pone coma después 
de Eöpinlöng, y traduce kat ph vorh pépoc... AloyóXoc, «instead of 
part-wise as Euripides did with Hecuba (not as Aeschylus did)» («en vez de 
[hacerlo] parcialmente como hizo Eurípides con Hécuba —no como hizo 
Esquilo—»). Pero todos los manuscritos tienen Niófnv. 


72 Heinsio lee otoyáterat... BoóAeroi, y refiere esta frase a Agatón. 
Lo censura Batteux: «Heinsio ha alterado aquí el texto sin necesidad. 
Quiere que se refiera a Agathon, refiriendose naturalmente a las dos espe- 
cies de tragedia simple y moral, que no tienen reconocimiento» (trad. de 
Flórez Canseco, pág. 212). 


273 Else suprime esta frase, basándose en que, en su anterior mención 
de lo «filantrópico» (53a14), Aristóteles lo distingue tajantemente de lo 
trágico. Pero allí Aristóteles no excluye de la tragedia el sentimiento huma- 
nitario o de simpatía hacia los personajes; simplemente lo pone en un 
nivel inferior al de la compasión y el temor. Cf. supra nota 180. 


274 Aristóteles cita en Retórica Il 24, 1402a10-11, dos versos de Agatón 
que expresan esta idea; 


Téy' äv vie eluós ato tobt’ elvat Atyol, 
Bpotoloı moAAd tuyxdveiv obk elkóta 


(«quizá alguno diga que esto mismo es verosímil, 
que a los mortales sucedan muchas cosas inverosímiles»), 


275 Else traduce «al ovvaymvl£eodaı «and contribute its share to success 
in the competitive effort» («y contribuir con su participación al éxito del 
esfuerzo competitivo»); y comenta en nota ad locum: «Debe observarse que 
Aristóteles no dice nada sobre el «pensamiento» de los cantos corales, que 
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es tan importante para nosotros... Considera las partes corales sólo en 
cuanto. a la «composición musical» [= melopeya], que, según dijo en 50b16, 
es «el más importante de los aderezos». Su propósito aquí parece ser el 
recordar a los dramaturgos de su tiempo la importancia del coro frente 
al público, como factor que contribuye al éxito de las competiciones», 

Esta opinión de Else procede de su interpretación, demasiado limita- 
dora, de ovvayoviteodal. Yo creo que Aristóteles se refiere aquí, más 
que al aderezo musical de los cantos corales, al contenido de éstos, preci- 
samente a su «pensamiento», que debe estar directamente relacionado con 
la acción, de manera que el coro, que «debe ser considerado como uno de 
Ios actores» y «formar parte del conjunto», al expresar su «pensamiento», 
contribuya al desarrollo de la acción como los demás actores. «No será 
parte del todo —comenta Goya y Muniain, pág. 121—, si las cosas que 
canta Ó recita son agenas del argumento de la Tragedia. Véase 4 Horacio 
en su Arte Poética, donde juiciosísimamente señala y da al Coro sus partes 
legítimas y propias, diciendo: 


Actoris partes Chorus officiumque virile 
Defendat, neu quid medios intercinat actus, 
Quod non proposito conducat et haereat apte. 
Ille bonis faveatque et consilietur amice: 

Et regat iratos et amet pacare tumentes: 
Ille dapes laudet mensae brevis, ille salubrem 
Justitiam, legesque, et apertis otia campis: 
Ille tegat commissa, Deosque precetur et oret, 
Ut redeat miseris, abeat fortuna superbis» 


(«Papel de actor y varonil oficio 
Sostenga el coro, y en la acción no irrumpa 
con cantos a ella ajenos, despegados. 

Al bueno apoye y dé consejo amigo; 
guíe al airado, aplaque al furibundo. 
Alabe los manjares 

de una mesa frugal, y la justicia 
saludable y las leyes, y el descanso 

en los campos abiertos, 

Guarde bien los secretos. Ruegue al cielo 
que la fortuna vuelva al desdichado 

y abandone al soberbio»). 


76 E. de Sousa (pág. 140) observa: «Aqui Aristóteles aponta quatro ma- 
neiras de proceder em relacáo às partes líricas: 1) em Sófocles, os corais 
estáo perfeitamente integrados na acáo dramática; 2) em Eurípides, a 
relação é mais frouxa; 3) outros poetas compuseram. coros que nada 
tinham que ver com a ação dramática representada, e, finalmente 4) em 
face dêste último procedimento, os mestres de coros passaram a intercalar 
(tuBólipa) entre os episódios, quaisquer corais, —mesmo os gue perten- 
ciam orgánicamente a outras tragédias—, no drama que, na ocasião, se 
proponham exibir». 


77 No fueron, pues, simples «maestros de coro» los que comenzaron a 
introducir en las tragedias «canciones intercaladas« (£ufBóripa) sino el 
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tragediógrafo Agatón, al que Aristóteles, por lo demás, suele mencionar 
con elogio. 


Capitulo 19 


218 C£, Retór. I 2, 1356a1 ss. y II 1, 1378220 ss. En este segundo pasaje, 
Aristóteles nombra las mismas pasiones, aunque en distinto orden: olov 
py Droe $ófoc kal óca &AXa voire, Observa Else que la compasión 
.y el temor de que aquí se trata no son los que ellance patético, o la obra 
en general (v. cap. 13), debe suscitar en el espectador o lector, sino emo- 
ciones que un personaje de la tragedia trata de despertar en otro personaje 
mediante el uso conveniente del lenguaje. Así es, puesto que las pasiones 
a que se refiere este pasaje han de ser movidas por el discurso (önd 108 
Aóyou) y las otras, por la fábula (sé tod uó0o0). No parece, en cambio, 
estar acertado al suprimir del texto las palabras vol Er péyeBoc xal 
uixpómtac, alegando que su significado es el tópico general que consiste 
en intentar persuadir al oyente de la importancia o falta de importancia 
de una cosa determinada, y que esto ya está incluido en el enunciado 
general de «probar y refutar». No es lo mismo demostrar la existencia o 
inexistencia de una cosa que convencer al interlocutor de su importancia 
o futilidad. Cf. Retór. II 26, 1403a16 ss. offe kal petodv. 


219 En la tragedia. 


20 Se contraponen aquí las acciones trágicas (np&yyara) al discurso 
(Aóyoc) ajustado a los preceptos de la Retórica, En la tragedia, la mani- 
festación del «pensamiento» (&ı&voıa) tiene que partir de las mismas for- 
mas que enseña la Retórica, es decir demostración y refutación, suscitación 
de pasiones, amplificación y minoración. La diferencia está en que, en la 
tragedia, los efectos deben nacer espontáneamente de la acción, sin que 
hayan de ser objeto de enseñanza (&veu &ıdaokoAlac), mientras que, en 
el discurso, el que habla debe buscar tales efectos y producirlos delibera- 
damente con sus palabras. l 


Capitulo 20 


281 «El análisis del lenguaje que sigue —comenta Else— interesa princi- 
palmente por lo que revela sobre el estado de la lingiiística en tiempos de 
Aristóteles, aunque es posible que todo él, o partes de él, sean una am- 
pliación posterior del texto de Aristóteles». ` 

«Estoy por decir —anotaba ya Goya y Muniain, pág. 123— que todo este 
párrafo ha sido interpolado é ingerto aquí por algun comentador Griego, 
trasladándolo A la Poética importunamente de los Libros Logicales de Aris- 
tóteles, especialmente del que se dice nepl Epunvelac.ó de la interpretación. 
De la misma opinion es Metastásio contra Dacier, que se empeñaba en que 
todo esto cuadra muy bien en este lugar». 2. 

Pero no hay razón suficiente para considerar espurio. este capftulo, al 
cual un ilustre lingüista de nuestros días, Eugenio Coseriu, en Die Geschichte 
der Sprachphilosophie von der Antike bis zur Gegenwart, Eine Übersicht 
(Teil I: Von der Antike bis Leibniz), Stuttgart, 1969, päg. 61, reconoce 
—así como a [lepi ¿punvelas, Analytica Posteriora y Analytica Priora— 
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gran importancia, tanto objetivamente (en el aspecto histórico) como siste- 
máticamente, por estos tres motivos: 


«1. Algunas de las soluciones propuestas por Aristóteles siguen siendo 
válidas y son patrimonio común de la filosofía del lenguaje. 


»2. Las soluciones son todavía hoy decisivas para los problemas ulte- 
riores, en parte incluso a causa de sus insuficiencias. 


»3, También lo que en Aristóteles aparece todavía como oscuro sigue 
teniendo hoy actualidad, y lo que falta en Aristóteles sigue faltando en 
parte todavía después de una larga historia de la filosofía del lenguaje, y 
no fue hasta Hegel, y en parte no ha sido hasta ahora, objeto de ningún 
estudio metódico, por ejemplo la determinación exacta de la naturaleza 
histórico-social del lenguaje». ` i 


22 Muy frecuentemente se traduce aroıyeloy por «letra», Ya Ordóñez das 
Seijas y Tobar (1626): «Letra se llama una voz individua..» En cambio 
Riccoboni y Heinsio traducen bien por elementum. «Letra» es mala traduc- 
ción, porque ototxeioy no significa letra aislada (que en gr. se llamaba 
ypáupa), sino, como signo escrito, un elemento de la sílaba y de la 
palabra escritas. Pero el otoixeloy puede no ser escrito, sino pronunciado, 
y es entonces un elemento de la sílaba y de la palabra naturales, vivas. 
El otoıyeiov «elemento» puede referirse, por consiguiente, lo mismo al 
sonido que a la escritura; pero, aun referido a ésta, significa una «parte 
integrante mínima», no un «signo aislado mínimo». Si se traduce atolxelov 
por letra (fr. lettre, ingl. letter, al. Buchstabe), se le hará decir a Aristóteles 
el disparate que le censura Else, quien, después de traducir: «A letter, 
then, is an undivisible sound», comenta: «The author makes the mistake 
that comes so naturally to literate people who are just beginning to reflect 
on language: that of partially confusing the writing system with the speech 
system which it represents» («El autor comete el disparate que se produce 
tan naturalmente entre gentes que, sabiendo leer y escribir, están comen- 
zando a reflexionar sobre el lenguaje: el de confundir parcialmente el 
sistema escrito con el sistema oral que aquél representa»). Es falso, eviden- 
temente, decir que «a letter is an undivisible sound» (Else), «La lettre est 
un son indivisible» (Hardy), «Buchstabe ist ein unteilbarer Laut» (Gigon). 
Pero Aristóteles no dice «letra», sino elemento, es decir, «parte integrante 
mínima» de la elocución. No está hablando de la escritura, sino del len- 
guaje. En Metaf. V 3, 1014226330, para explicar la definición de ototyelov 
«elemento», pone precisamente el ejemplo del elemento del lenguaje: 
ototxeiov A£yetat ¿E ob obyxeltat spórou Evundpyovros, dbiaipéroo t 
elder eig Érepov clog, olov povis otoiyela ¿E ðv aóyksvrot Y fov) kal 
ele € Biaipeitai Eoyata, éxelva 58 unit’ ele Mac qovás Eripac 1 
eldeı adráv... «Se llama elemento lo primero, inmanente y especificamente 
indivisible en otra especie, de lo que algo está compuesto; por ejemplo, 
son elementos de una voz aquellas partes de las que se compone la voz 
y en las que finalmente se divide, pero éstas ya no se dividen en otras 
voces específicamente diferentes de ellas...» Es cierto que a veces Aristóteles 
habla de «letras» (ypápyarta) refiriéndose a la pronunciación (ef. el texto 
de De part. animal, citado infra, nota 283). Pero esto lo hacen también los 
lingüistas más modernos y conscientes, como puede verse en este pasaje 
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de E. Alarcos Llorach, Gramática estructural, reimpr. de 1971, págs. 33 s.: 
«Si en este ejemplo de dos cadenas; 


c a 1 
son 


combinamos los diferentes fonemas, obtenemos diferentes palabras: cal, 
can, con, son, sol, san, sal. Cada una de ellas es una cadena que puede 
entrar en el decurso lingüístico (en el texto), mientras que /c/ y /s/ juntas, 
tal y fo/ juntas y fi y /n/ juntas forman un paradigma que entra en el 
sistema de la lengua». Aunque se trata de fonemas, cuando luego se men- 
cionan individualmente se les pone el adjetivo en femenino («juntas») por- 
que inconscientemente se pasa a hablar de las letras que representan a los 
fonemas. Lo mismo hacían los griegos, como explica Dionisio de Halicarnaso 
en [epl auvöfa., cit. por Goya y Muniain: ypáppata pèv Aéyetar Art 
ypapuale tiot onpalverar' otolxela Bt Bet noa pov tv yévecoiv Ex 
toótov. Aaupáves «se llaman letras porque se representan con ciertas 
líneas, y elementos, porque toda voz se genera a partir de ellos». 


233 La mäyorla de los editores y traductores modernos (Hardy, Else, 
Kassel, Gigon, etc.) leen ovv8erh «compuesta», apoyándose en la versión 
árabe, contra los códices A y B, que tienen covevíj «inteligible». Heinsio y 
Riccoboni traducen «intelligibilis». Defiende cuverí Bywater. Pittau quiere 
restablecer la autoridad de ambos códices escribiendo cover, que traduce 
por «comprensibile». A mi juicio, el razonamiento inmediato de Aristóteles: 
«pues también los animales producen voces indivisibles, a ninguna de las 
cuales llamo elemento» invalida ambas interpretaciones. 

No parece que Aristóteles haya podido escribir avverí «inteligible» por- 
que él mismo dice que hay animales que tienen lenguaje (Stá4kextov) me 
diante el cual pueden comunicarse y aprender unos de otros. Refiriéndose 
a los pájaros menores («àv ópvl8wv ol pirpótepol) expone en De partibus 
animalium B 660a34-b2, que todos utilizan la lengua para comunicarse 
(npóc Epunvelav dAAMAoıG), pero unos más que otros, de suerte que 
algunos incluso parecen aprender los unos de los otros (dc ¿1 Zvlov xat 
udbnorv elvas Boxely tap’ dAAñAov). Y remite a lo dicho en la Historia 
animalium, sin duda a lo que cuenta en A 536b17-19, que los ruiseñores 
enseñan [el lenguaje] a sus crías, pues el lenguaje no se tiene por natura- 
Jeza del mismo modo que la voz, sino que puede formarse (ác oby ógolac 
$óczi tfjg Bladéxtos obonc kal tfc povhs, AAA" Evbexópevov nAdrreodar). 
Los ruiseñores tienen voz por naturaleza; pero el lenguaje tienen que 
aprenderlo de sus padres, igual que les ocurre a los hombres. Por eso, 
como dice unas líneas antes (3-5), todos los hombres sordos de nacimiento 
son también mudos; emiten voz, pero no lenguaje (ġovhv piv &olaci, 
Si&AskTov 5' oöbeulav). Si hubiera ruisefiores sordos, emitirfan voz, pero 
no el canto (que es el lenguaje) de los demás ruiseñores. 

Tampoco parece que pueda tratarse aquí de una voz «compuesta», Segün 
Aristóteles, hay animales que producen voces «articuladas» y por tanto 
«compuestas», En el mismo lugar, 53622022, dice que «tienen lenguaje» 
(Exer SidAextov) aquellos animales cuya lengua es bastante plana (80010 
öndpxer perplos f| yatta merecia) y los que la tienen fina (xal $001 
Eyovoı Aescäv cvv yiótiav). En la página anterior, 535230, define el len- 
guaje diciendo que «es la articulación de la voz con la lengua» (S1á4kextoc 
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bé ñ tfc povie orl xj yiAótip 51&pOpocic). Y en otro lugar, Probi. 39, 
895a7-10, puntualiza: «los hombres pronuncian muchas letras» (ypápyuara 
nord Q0£yyouci); de los demás animales, unos no pronuncian ninguna, 
y algunos, dos o tres de las mudas (860 fj vpla tv «póvov), las cuales, 
junto con las vocales, constituyen el lenguaje (taöta è motel perá tõv 
qowmétvrov iv BidAektov). Por otra parte, hay palabras que constan de 
un solo elemento, y, por tanto, no son «compuestas»: fj fj, 5, oò (aunque 
se escriba con dos letras), ©, &. Si la definición de elemento fuese «voz 
indivisible de la que se forma naturalmente una voz compuesta», en tales 
palabras, no compuestas, no habría ningün elemento real, sino, a lo sumo, 
un elemento en potencia. 

El sentido que, a mi juicio, debe darse aquí a ouvërch es el de «con- 
vencional», considerando este término como equivalente a xatá off mm 
«segün convención» y opuesto a púoe, «por naturaleza» (v. luego nota 289). 
Esta interpretación resuelve, creo, todas las dificultades. Aristóteles llama 
elemento [de la elocución] a una «voz indivisible», pero no a cualquiera, 
sino a «aquella de la que se forma naturalmente una voz convencional», 
Quedan, pues, excluidas las voces indivisibles de los animales; aunque las 
de algunos formen voces compuestas de un elemento mudo y otro vocal 
que llegan a constituir lenguaje, estas voces nunca son convencionales, sino 
por naturaleza: los ruiseñores tienen por naturaleza voz y el mismo len- 
guaje; los hombres tienen voz por naturaleza, pero no el mismo lenguaje, 
porque los lenguajes humanos son voté cvv8Kknv, convencionales. 


24 El término mpooBoX se interpreta diversamente. Hardy: «rappro- 
chement de la langue ou des lèvres»; Else: «the addition of another letter» 
(esta interpretación se halla ya en la. traducción de Ordóñez das Seijas: 
«Letra vocal es aquella que sin juntarse a otra letra hace sonido que se 
pueda ofr... Semivocal es la que con juntarse a otras hace otro tal sonido... 
Muda es aquella que no hace tal sonido por sí misma, aunque se junte con 
otra, sino es que sea de las que le tienen...»). Hardy apoya su interpretación 
en De part. animal. II 16, 66025: tà piv ydp [röv ypapydrov] tic yAarıng 
tlol npooßoAal, tà 52 copBoAol r&v vu, «pues fde las letras] unas 
son adelantamientos de la lengua, y otras, encuentros de los labios». 

La interpretación de Ordóñez y de Else no es aceptable, En primer 
lugar porque npooßoAf no equivale a una simple «adición»; es de la raíz 
de BáAAc, que implica cierta idea de violencia. Además, falla en lo relativo 
a la «semivocal» aristotélica: la Y y la P tienen sonido por sí solas, sin 
adición. de ninguna otra letra. Tampoco la traducción de Hardy me parece 
adecuada; tendría que mencionar todos los órganos que intervienen en la 
fonación, o no mencionar ninguno: en la pronunciación de la Y no hay 
adelantamiento de la lengua ni acercamiento de los labios, sino de los 
dientes. Por otra parte, en el pasaje aducido, Aristóteles no habla, como . 
aquí, sólo de mpoofoA^, sino de mpoofokal mic ylórmme y ovuñiohal rv 
wën, Creo preferible la interpretación de Riccoboni (npooßoAr = ictus), 
reforzada por Heinsio (mpooBoX^ = ictus ac percussio). 

Probablemente, lo que quiere decir Aristóteles es que los elementos 
vocales se pronuncian sin percusión; es decir, el aire lanzado por el hablante 
no choca aparentemente contra nada, sale sin obstáculo; los que lama 
«semivocales» se pronuncian con percusión: por ejemplo, al pronunciar la 
Y, el aire choca contra los dientes; pero tienen sonido por sí solos. Los 
elementos mudos se pronuncian con percusión, pero nunca solos, sino que 
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para hacerse audibles necesitan que los acompañe otro elemento de los 
que tienen sonido por sí solos. 


285 Los gramáticos griegos consideraban semivocales los sonidos repre 
sentados por las líquidas, la sigma y las compuestas de sigma: €, q, €. 
Platón en el Teeteto 203b incluye el sonido de sigma entre los «mudos», 
pero con una «mudez» distinta, por ejemplo, de la del sonido de beta. La 
sigma, dice, es «cierto rumor» (ió$oc ttc), «como un susurro de la lengua» 
(olov ouptrrodong tig yXótrgc), mientras que la beta y la mayoría de 
las otras letras no son «ni voz ni rumor» (obse gavh obre ógos). El pótoc 
o «rumor» de la X y de la P se produce sin necesidad de que estos sonidos 
vayan acompañados de otro. Es lo que indujo a Aristóteles a formar con 
ellos la categoría de «semivocal», intermedia entre la de «vocal» y «mudo». 
Ya Platón en el Crátilo 424c había distinguido los elementos de las sílabas 
en «vocales» (povkfevra), «mudos» (&yava xal &bdoyya) y «ni vocales ni 
mudos» (povhevta uiv 08, od pévtoi ye GpBoyya), y en el Filebo 18b-c 
habla de qcovfvra, de otros elementos «que no participan de la voz, pero 
sí de cierto sonido» (povio uiv oð, $O6yyoo 5E pertxovrá tivos) y, final- 
mente, de una «tercera especie de letras» (rpttow eldos ypapydrov) «que 
llamamos mudas» (Aeyópeva doova Ápiv). En Retórica 24, 1434b35-37, Aris- 
tóteles no tiene en cuenta la categoría de los iuleova, y habla sólo de 
$ovhevra y ğpova, que vendrían a ser nuestras «vocales» y «consonantes». 


26 Observa Else que todo esto es importante para la conservación e 
interpretación de textos poéticos, especialmente de los grandes textos nacio- 
nales, como la /liada y la Odisea, De las consideraciones relativas a tales 
textos nació en Grecia la gramática, del mismo modo que nació en la 
India y en otras partes. Por eso la métrica tenía campo más vasto y más 
importante que el del mero análisis de los «metros» de la poesía. El tér- 
mino «métrica» corresponde en el lenguaje de Aristóteles a lo que más 
tarde se llamó «gramática». 


37 Del texto tradicional ouer ¿E &eóvoo Kal povhv Exovtos" xal yàp 
tò TP Gveo rei A cuXAaf xol perá rod A, olov tò TPA, se seguiría 
que Aristóteles tendría que considerar sílabas también los sonidos com- 
puestos de muda más sigma, como y y €, que los gramáticos griegos in- 
cluían entre los «semivocales». En efecto, si la sílaba es «una voz... com- 
puesta de un elemento mudo y otro que tiene sonido», serán sílabas FP, 
HP, AP, Y, =, etc, pues los elementos «semivocales» P y Y «tienen 
sonido», Pero en griego no hay sílaba sin vocal. En Metaf. 1093a22 dice Aris- 
tóteles que sería posible escribir r más P con un solo signo (rá våp r 
vol P £ln &v Ev onuelov) lo mismo que Z, VW y =, lo cual parece equiparar 
los cuatro grupos; pero de ninguno de’ los cuatro dice que sea sílaba. La 
versión árabe, citada por Hardy, tiene: nam G et R sine A non sunt syllaba, 
guippe quum tantum fiant syllaba cum A; sed GRA est syllaba. Y algunos 
editores del texto griego conjeturaron: xal ydp zé yp &veu 100 a ouXAafi 
odx Eoti, AAA petà to0 «, olov tò ypa; así en la edición de la tradwc- 
ción de Ordóñez, con el texto griego añadido por Flórez Canseco en 1778, 
y en el texto de «la edición de Glasgua por Roberto Foulis año de 1745», 
seguido por Goya y Muniain en la suya de 1798, Esta conjetura procedía ya 
del Renacimiento, pues Heinsio traduce: «Quippe, exempli gratia, yp svllaba 
non est, sed si a addatur, ut cum dico ypa». Kassel pone, en la lín. 36, 
cuMafBh vol entre óbelos, y anota: «ex Ar sic fere emendaveris ob oulAaßfi, 
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ovALaBh bé». Pero no se justifica el cambio limitado a negar que [P sea 
sílaba sin A si se admite que la sílaba es una voz compuesta «de un 
elemento mudo y otro que tiene sonido» (¿£ dgóvov xal $ovlv Exovroc). 
El problema quedaría resuelto sustituyendo aquí $ovhv Exovtor por $o- 
vhevrog. Aristóteles diría entonces: «Sílaba es una voz sin significado, 
compuesta de un elemento mudo y de otro vocal; pues FP no es sílaba 
sin la A, pero sí con la A, como PPA». Así se ajustaría a la realidad de 
la lengua griega, donde no hay sílaba sin vocal. Cierto que la definición 
aristotélica de la sílaba no sería aün perfecta, pues, de acuerdo con los 
términos utilizados al dividir los elementos en vocales, semivocales y mudos, 
una sílaba podría componerse no sólo «de un elemento mudo y otro vocal», 
sino también de un elemento semivocal y otro vocal, por ejemplo, las dos 
sílabas de Zópoc; y quedarían fuera de la definición varios tipos de silaba, 
como la que no es más que una vocal, la sílaba inversa (vocal más conso- 
nante), la trabada (consonante más vocal más consonante), etc. Pero Aris- 
tóteles no pretende aquí agotar la materia, sino que advierte nuevamente 
que el estudio detallado de la sílaba corresponde a la métrica. 


288 Los editores y comentaristas están de acuerdo en considerar el pasaje 
que va desde 56b38 a 57a10: cóv5Eopoc... gécou irremediablemente corrom- 
pido. Las conjeturas hechas desde el Renacimiento son insatisfactorias, y el 
texto actual resulta confuso; el sentido que puede obtenerse es oscuro; 
no se percibe claramente lo que Aristóteles entendía por cóvbeouoc ni por 
&pOpov. En todo caso, estas designaciones no corresponden a nuestro con- 
cepto de «conjunción» y de «artículo». ` 


22 No sin reparo me aparto de la interpretación tradicional de ovëecé: 
«composita» (Riccoboni), «quae componi potest» (Heinsio), «un composé 
de sons» (Hardy), «composite sound» (Else), «zusammengesetzter Laut» 
(Gigon), «composto» (E. de Sousa), «voce composita» (Pittau), etc. Curiosa- 
mente, Ordóñez omitió la traducción de ovvðsrý: «El nombre es voz signi- 
ficativa sin tiempo» (pág. 95), sin duda involuntariamente, pues del verbo 
dice: «El verbo es una voz compuesta, que significa con tiempo». Flórez 
Canseco repara la omisión en nota: «El Griego dice voz compuesta ovv- 
Beth». Goya y Muniain traduce: «Nombre es una voz compuesta significativa 
sin tiempo». ` 

Que la traducción al latín por «composita» no era satisfactoria parece 
indicarlo el hecho de que ya Heinsio vacilase al traducir «quae componi 
potest»; por lo demás, compono y su participio compositus pueden significar 
también «convenir» (en el sentido de «establecer de comün acuerdo»), 
«convenido». 

Yo creo que Aristóteles no usó aquí ouvferh para significar que el nom- 
bre es «una voz compuesta», «un sonido compuesto», ni, como dice Heinsio, 
«una voz que puede componerse». Esta «composición» no podría entenderse 
como unión de dos o más voces, porque a continuación (líns. 31-32) se nos 
dice que hay nombres «simples», que no se componen de partes significa- 
tivas, como yfj «tierra» tampoco como composición de sonidos, que es 
la dirección en que Hardy parece querer resolver la dificultad, porque esto 
se aplicaría lo mismo al «artículo» y a la «conjunción», e incluso a la 
«silaba», y, por tanto, no habría razón para ponerlo en la definición del 
nombre y no en la de aquellas partes de la elocución. Es cierto que en 
la definición misma se habla de partes del nombre (fc p£poc oóB£y iati 
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kað’ aó:ó ompavrırdv); pero esto se refiere a los nombres compuestos, 
como se ve por la explicación que sigue inmediatamente, 

Teniendo en cuenta que oóvOstog, además de «compuesto», puede sig- 
nificar «convenido», «convencional», me inclino a atribuir aquí a auvderf 
este segundo significado. Aristóteles diría, pues, literalmente: «Nombre es 
una vOz convencional significativa sin tiempo». Esta interpretación parece 
confirmada por la definición del nombre que da Aristóteles en Mepl äpun- 
velas 2, 1619-20: "Ovoua pév odv Zort dei oOnuavtix kat ouvQnknv 
&vso xpóvoo, "^c pnöèv pépog Earl ompgavtukóv kexopiapévov, «Nombre 
es, pues, una voz signilicativa segün convención, sin tiempo, de cuyas partes 
ninguna es significativa por separado». Esta definición parece coincidir 
totalmente, en cuanto al sentido, con la del pasaje de la Poética que comen- 
tamos; lo único que cambia son algunas palabras: xkatk« cuvO/knv y 
xexapıou&vov en IM. &pp., auvderh Y kað’ aóró en Poét, En mi opinión, 
asi como kað’ aótó equivale a xexopicuévov, ouvderí tiene que equivaler 
a kata of" de lo contrario se alteraría el contenido de la definición. 
Apoya también esta interpretación la definición de Aóyoc en Ten) Epp. 4, 
16b26-28: Aóyoc Së ¿ati Hay enpgavtuk Kard covOfknv, De tÀv pepúv 
TL ompavrixóy ¿ori kexoptopévoy, Gc dato, AAN” of ÅG katápacie 
fj &nópacic («Enunciación es una voz significativa segán convención, alguna 
de cuyas partes es significativa por separado, como manifestación, pero 
no como afirmación ni como negación»). En esta definición, xat& avv- 
Oñxnv «según convención» equivale a guvOer/ en la definición del mismo 
concepto en la Poética 5182324. (Nótese que también en este caso se da, 
como en la definición del nombre, la equivalencia entre keyopiop£vov, en 
Dep épp., y kað’ aórá, en la Poética. Sobre las interpretaciones de katà 
GuvOriknv puede verse E. Coseriu, o. c. en la nota 281, págs. 65-68. 


79 «Teodoro» significaría literalmente «don (5àpov) de Dios» o «de un 
dios» (äech, Pero, al usarlo u oírlo como nombre propio, nadie piensa 
en su sentido etimológico, y, por consiguiente, no significa eso, sino que 
es simplemente la nominación o designación de un individuo determinado. 
En Tlept £punvelag 2, 16221-22 puede verse otro ejemplo: ¿y yàp và Kok- 
Aınnoc TÒ Írroc obvdiv adró kað’ tavrá onualvel, Gomep v 10 Aóyo 
19 kokóc Írroc, «pues en K&AXurmoc (Calipo), trog («caballo») no significa 
nada por sí mismo, como en la expresión xoAds Imoc («un buen caballo»). 


21 Como se ve, Aristóteles incluye en el concepto de «nombre» el sustan- 
tivo («hombre») y, el adjetivo («blanco»). La distinción entre adjetivo y 
sustantivo la introdujeron los gramáticos estoicos en el siglo 11 a. de C. 


22 «Caso», como puede verse en lo que sigue, es un concepto muy 
amplio, que engloba lo que en la gramática moderna se llama «flexión», 
es decir, la alteración que experimentan las voces declinables o conjugables 
al cambiar sus desinencias no sólo para expresar la relación de «de» o 
«para», etc., sino también la de «singular» y «plural», «masculino», «feme- 
nino» y «neutro», y, en los verbos, la «voz», el «tiempo», el «modo», el 
«número», la «persona». 


293 Heinsio y Riccoboni traducen Aóyoc por oratio, y Ordóñez, por ora- 
ción, Pero"Aristóteles dice que la Ilíada es «un solo Aóyoc», y no se puede 
pensar que un poema de varios millares de versos constituya «una sola 
oración». Tampoco podemos decir que sea «una sola locución», porque el 
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término se ha especializado: según J. Casares (cit. por F. Lázaro Carreter, 
Diccionario de terminos filológicos, 2% ed. aum., pág. 268), la locución es 
una «combinación estable de dos o más términos, que funcionan como 
elemento oracional y cuyo sentido unitario, familiar a la comunidad lin- 
guistica, no se justifica, sin más, como una suma del significado normal de 
los componentes». María Moliner, Diccionario de uso del español, s. v. Len- 
guaje, senala la inexistencia em español de «una palabra usual específica 
para designar un trozo, pieza o unidad de lenguaje de cualquier extensión 
o carácter». «Existen —dice— las palabras “discurso, oración, parlamento”, 
y algunos gramáticos proponen recientemente “enunciado”; pero tienen o 
una aplicación restringida o un uso culto, Por su etimologia esa palabra 
podría ser “locución”; pero con este nombre se designan .expresiones que 
no pasan de la extensión de una oración compuesta». 

Creo que, de los términos disponibles, «enunciación» o «enunciado» es 
el mejor. Este término se especializó entre los lingüstas de Praga para 
designar «la porción de discurso que responde a un impulso. La extensión 
de la enunciación puede ser muy variada, Algunas veces, la enunciación 
consiste en una sola palabra..., pero puede serlo una novela de 600 páginas 
o un tratado de la misma extensión. La enunciación es la reacción semio- 
lógica total» (Skalicka, cit. por F. Lázaro Carreter, ibid. pág. 162). 


2% No está claro si Aristóteles pone «la definición del hombre» como 
ejemplo de enunciación con verbo o sin él. La- construcción de la frase 
griega más bien sugiere lo primero, pues la adversativa &AA& «sino que» 
parece separar de lo que antecede la frase ¿vbéxetat... Aóyov «puede 
haber enunciación sin verbo». Hardy entiende lo segundo: «Quand on définit 
l'homme ¿Gov ¿mothpns 5exrinóv (Tóp. 130b[8] il y a «locution [= Aóyoc] 
sans verbe». Pero en este pasaje y otros semejantes (103228, 132a20, 133a20, 
22) Aristóteles no trata de dar la definición (Spoc), sino lo propio (Lötov} 
del hombre; en el último pasaje citado niega expresamente que las palabras 
¿gov émotins Sextixóv sean una definición del hombre (obte &tagopd 
obte öpoc). Más bien parece considerar cómo elementos de la definicion 
del hombre 5Qov netdv Sírovv «animal dotado de pies bípedo» (Tóp. 103a27). 
Pero en ningún sitio, que yo sepa, formula esta definición expresamente. 
Else parece entender lo mismo que Hardy; traduce: «Not every utterance 
is composed of nouns and verbs: for example the definition of man; thus 
an utterance may exist without verb, but it will always have some part 
that means something» («No toda enunciación se compone de nombres y 
verbos: por ejemplo la definición del hombre; así, una enunciación puede 
existir sin verbo, pero siempre tendrá alguna parte que signifique algo»). 

Yo me inclino a pensar que Aristóteles pone «la definición del hombre» 
como ejemplo de enunciación con verbo, no sólo porque la estructura de 
la frase parece indicarlo así, sino también porque las fórmulas aristotélicas 
para definir llevan generalmente verbo. Así, en el libro V de la Metafísica, 
las definiciones terminológicas que lo integran comienzan con el término 
que se «define seguido de A£yetal: "Ap AÉYETAL..., Altiov AÉYETQL... 
Etoiyelov AÉYETOL,.., eic. Una variante de ésta es la fórmula con A£yo 
seguido o precedido del término que se define; por ejemplo, en la Poética: 
Aya 52 Emeioodıwön pólov... (S1b34), A£yco è kóptov piv... yAGrrav 
BE... (57b34), «à 52 dvdAoyov Aéyo... (57b16), &xAo0v B& A£yc... (57b31); 
en estos casos se trata, sintácticamente, de oraciones con verbo, comple- 
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mento directo y predicado, pudiendo llegarse al tipo Atya Sé A£&iw elvat... 
(5Ubi4). Pero la fórmula mas usada es la que lleva el verbo siui en la 
3.» pers. sing. del indic. presente: Égriv oöv ipaypdia... (49bza), fj lá- 
vota" To0to dé £o:tv... (5005), Born SE TjQoc... (dubs); cf. las definiciones 
de Saoy (5UbDZ/), mepinéteta (52242), m&8oc (22b11), mpóAoyoc, ÉmEtgóÓbiov, 
E&odog (52049-21), arorxelov (50D42), gwrrev, Áplyovov, dpovov (20-28), 
SuAAap/ (34), covbeopos (38), GpBpov (5/20), óvoua UU) ppa (14), mõ 
(18), Aöyog (23). 


25 Cf. la misma idea en Analít. Post, 93b35-37, y muy parecida en Metaf. 
1045212-14. 


Capítulo 21 


36 Aristóteles entiende aquí por «nombre» no sólo el sustantivo y el 
adjetivo, sino también el verbo. Téngase esto en cuenta asimismo para el 
capitulo siguiente, 


291 C£. supra, nota 290, 


?9 Diels, basándose en la versión árabe, sustituyó MeyaAiotüàv por 
Macoaliotáv, según lo cual se trataría aquí de los masaliotas o mar- 
seileses, Hardy, que acepta el cambio introducido por Diels como «la vraie 
leçon», anota que 'EpyuokaikóGavOoc Se compone del nombre de tres ríos 
de Asia Menor «cuyo recuerdo debia scr caro a los habitantes de Marsella, 
colonia de Focea». Es éste uno de los pocos casos en que la lección de la 
versión árabe puede prevalecer contra el testimonio unánime de las otras 
fuentes: los «megaliotas» son totalmente desconocidos'en la literatura 
griega. 

Goya y Muniain (pág. 124) pone a Hermocaicoxanto esta curiosa nota 
irisada de patriotismo nacional y local: «Así nombráron al confluente de 
tres rios; Hermos, Caico y Xanto: como se pudiera llamar el Duero des- 
pués de haber recibido á Pisuerga y Adaja, Pisuergadajaduero: y como Que- 
vedo describiendo los melindres de una damisela remilgada, que se precia 
de culta y ladina, la nombra Cultalatiniparla; y el gracioso Lope de Vega 
Zapaquilda de zape de aquí á la Principal de los gatos en su Gatomaquia, 
comparable sin duda con la Batracomiomaquia de Homero en todas líneas. 
Cierto, que nuestra lengua tiene tanta facilidad como la griega en forjar 
nuevos nombres, ó simples ó compuestos con mucha gracia. No sucede así 
en la Latina, si creemos á nuestro Quintiliano, que dice Lib, 2. instit. Res 
tota magis Graecos decet; nobis minus succedit; nec id fieri natura puto, 
sed alienis favemus: ideoque xopxavy£va mirati sumus; incurvicervicum vix 
a risu defendimus. Pero en esto es sin par la abundantísima é ingeniosísima 
lengua Vascongada». 


29 La yAötıa, que traduzco por «palabra extraña», puede no ser un 
nombre, sino un verbo, como el ejemplo aducido en 58b24, donde 209lsı 
es la «palabra propia», y Boıyätaı, la «palabra extraña». 


300 «Así los Andaluces llaman Guadigeño al que los Castellanos llaman 
puñal». Goya y Muniain, pág. 124, 


30l Od, I 185 y XXIV 308, donde se repite el mismo verso: vnüc É got 
16° Eoınkev Zr’ dypod véi móAnoc. 
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3» Ii. 11 272: à mónoi, fj 5% popl” "Oëuogsbc écOAX Eopyev. 


303 Según Vahlen, estas expresiones proceden de los Kaßapyoi (Purifica- 
ciones) de Empédocles. 


34 Según Heinsio, no hay pasaje que haya fatigado más a los intérpretes. 
Como tampoco él le hallaba sentido satisfactorio, propuso alterar el texto, 
escribiendo xal &vlote mpoatiQÉociv, Ey robvopa Exel, mpóg Ö Zarı. La 
alteración es innecesaria. Se trata de un fuerte braquilogismo con doble 
supresión del demostrativo antecedente del relativo; la construcción, alte- 
rando el orden de los complementos, podría desarrollarse asf: rpootidéaorv 
[éxelvo] apée 5 ¿ori [roör’] Ava? oð A£yz. («añaden la cosa a que se 
refiere aquello en cuyo lugar se dice»). En el ejemplo de Aristóteles tenemos 
los términos siguientes: 


Le 2.0 
Alovócov pián 
3. da 
Y APEOG Gomis 


Hay analogía, pues «el 2.2 término es al 1.2 como el 4? es al 3.9%, Tendremos 
metáfora, a) si en vez del 2. ponemos el 49: Aiovócoo danls «escudo de 
Dioniso» (refiriéndonos a la copa) b) si en vez del 4.2 ponemos el 2.2: 
”Apeog déin «copa de Ares» (hablando del escudo). 

Aristóteles no ejemplifica lo de .que «a veces se añade aquello a que se 
refiere el término sustituido». Creo que podría ejemplificarse así: «¿Ac£ninpla 
pidan “Apeos («defensora copa de Ares»), sóppalvovo” doe Aiovócoo 
(«regocijante escudo de Dioniso»). Subsisten ambas metáforas, pero se aña- 
de en cada caso aquello a lo que se refiere el término sustituido: en el 
primero, se menciona la defensa, que es a lo que se refiere el término 
sustituido «escudo»; en el segundo, el regocijo, que es a lo que se ordena 
la «copa» (término sustituido). 

Las metáforas Aiovóvov «onlc para designar la copa y ”"Apeoc pidin 
para el escudo aparecen también en Retór. III 4, 1407a16-17, y la segunda, 
nuevamente en 11, 1412b35. La usó Timoteo de Mileto en los Persas (frg. 22 
de la ed. Wilamowitz). «Esta metáfora —según Goya y Muniain, pág. 124— 
parece mas propia de Comedia, que no de Tragedia». 


35 Algunos editores suprimen fj («o») siguiendo la versión árabe, que no 
traduce esta partícula, La tienen las demás fuentes. Pero no conocemos 
la variante de Empédocles. 


306 En Retór. III 6, 1408a7-9 se dice que este procedimiento basado en la 
privación «es bien recibido cuando se emplea en las metáforas analógicas, 
como decir que el sonido de la trompeta es canto sin lira» (es decir, füne- ' 
bre): eddoxipel yàp tolto &v talc peragopaía Aeyópevov tale dvakoyov, 
olov tò påvar vv odAnıyya elvat péños Adupov. 

A continuación parece haber en los manuscritos una laguna en que ha 
desaparecido el pasaje relativo al «adorno» (xóopoc). 


30 Aparece &pnthp dos veces en la iada (I 11 y V 78); Epvu& no está 
en los textos conocidos. 


308 Esta frase corresponde a un texto de Empédocles (Diels, frg. 88). 
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309 Ilíada V 393. 


310 La distinción del género de los nombres, según Aristóteles (Retór. III 
5, 140707-8), se remonta a Protágoras, que los dividió en masculinos, feme- 
ninos y utensilios (&ppeva kat Bñisa xal oksón). La designación de «uten- 
silios» ọ cosas para el tercer género era más positiva que la de «neutro» 
(= «ni uno ni otro», es decir, ni masculino ni femenino), que se limita a 
negar los otros dos géneros, El término aristotélico peragú («intermedio») 
es menos acertado aün, pues lo «intermedio» está más próximo a cualquiera 
de los dos extremos que un extremo al otro; y no parece que haya mayor 
proximidad entre el neutro y el masculino o el femenino que entre estos 
dos últimos géneros. La designación de Protágoras es afín a la de la 
gramática alemana: männlich, weiblich y sáchlich («masculino», «femenino» 
y «de cosa»), aunque tampoco aquí la realidad se corresponde con la ter- 
minología gramatical. 


311 Else considera interpolado todo el pasaje que va desde Aórüv Be 
tOv óvogu&rov (lin. 9) hasta xol N xal X (lín. 17). Es realmente increíble 
que Aristóteles juntase en tan poco espacio tantas inexactitudes. Pueden 
ser suyas las palabras AórGv Bé vOv óvouátOv... trà Se peradó (9-10), 
pues la misma división de géneros aparece en De soph. elenchis 166b11-12. 
Lo demás habrá sido afiadido por algán gramático posterior. En primer 
lugar, hay muchos neutros terminados en N y en E (25 decl, tipo pétpoy; 
3» decl, tipo y£voc); así se reconoce luego, Dn, 17. Hay también femeninos 
terminados en X o en letra compuesta de Z, como ó6óg y qAEy. 

^. 


32 Tampoco esto es exacto: terminan en « breve muchos nombres de 
la Lë declinación, del tipo 5ó€8a o ytte., 


33 También los hay en P (68e), o en a, como el numeroso grupo de 
los terminados en ue. 


Capítulo 22 


314 Aristóteles usa en este capítulo el término ¿voya con una significación 
más amplia que la de «nombre», es decir, «sustantivo» o «adjetivo»; abarca 
también el verbo, como puede verse en alguno de los ejemplos que vienen 
a continuación. Traduzco, pues, aquí övopa por «vocablo». 


315 Sobre Cleofonte, cf. supra, nota 41. Esténelo fue un poeta trágico con- 
temporáneo de Aristófanes, quien en Avispas 1313 ridiculiza la pobreza de 
Esténelo diciendo que a causa de sus fracasos había vendido su vestuario. 
También le atacó en Gerytades («El gritón»), comparando las palabras 
de Esténelo con sal y vinagre. En los Aáxwvec del comediógrafo Platón 
se acusa a Esténelo de plagio. Aten. X 428 A, en una colección de sentencias 
sobre los efectos del vino, cita como de Esténelo el hexámetro siguiente: 
olvos kal épovéovtac Ze d&$pooóvac Avaßdkırcı («cl vino incluso a los 
prudentes empuja a locuras»). 


316 La metáfora, si no se descubre fácilmente la relación entre los tér- 
minos metafórico y metaforizado, se torna enigmática, ininteligible, Quien 
lea por primera vez y sin contexto los versos de García Lorca: 
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En la redonda 
encrucijada 
seis doncellas 
bailan. 

Tres de carne 
y tres de plata. 


se hallará frente a un verdadero enigma, Sólo cuando descubra que el 
poeta está hablando de la guitarra, comprenderá que la redonda encruci- 
jada es el orihcio circular que se abre en la caja, y las seis donccilas, las 
cuerdas que vibran al ser pulsadas, Pero Aristóteles restringe más el sentido 
de «enigma» diciendo a continuación que su esencia consiste en unir tér- 
minos inconciliables. 


317 «Barbarismo» en el sentido griego de «extranjerismo». Recuérdese la 
definición de yAörta «palabra extraña» en 57b4. 


318 Aristóteles explica este renombrado enigma (z65okipo0v alviyua) en 
Retórica 111 2, 1405b1 ss. Se trata de la aplicación de una ventosa (\oıkdag 
RTPOo|30A%), Vaso o campana en cuyo interior se enrarece el aire calentán- 
dolo en el momento de aplicarla a una parte del cuerpo para producir una 
revulsión. En la antigüedad solían ser de bronce. La metáfora productora 
del enigma está en el uso del verbo koAA&o «soldar», que sin embargo llegó 
a usarse más tarde como término técnico de la medicina. 


39 De Euclides el Viejo no se tiene más noticia que su mención aquí 
por Aristóteles. 


320 Como observa Hardy, en el primero de estos malos hexámetros: 
’Emyxäpnv eldov Mapadóvada fadlfovta («He visto a Epicares que iba 
a Maratón»), la intención satírica se expresa principalmente mediante el 
participio Padlíovra, pues el verbo Balto se usaba casi exclusivamente 
en prosa. El segundo verso está mutilado y es de lectura dudosa, 


31 Odis. IX 515, El sentido se completa con las dos primeras palabras 
del verso siguiente: ó,0xApoD dAdooev. Se lamenta el Ciclope, cegado ya 
por Odiseo. Un viejo adivino le había predicho que perdería la vista a 
manos de Odiseo; pero él había creído que se trataba de un hombre gigan- 
tesco y de grandes fuerzas. «Y ahora, siendo pequeño y débil e insignifi- 
cante / me ha privado del ojo». El verso de Homero resulta hermoso, 
según Aristóteles, por el uso de ¿Alyoc, obtidavós y delxic en vez de 
uiKpóc, &oO0EvikÓG Y deıöng, que serían palabras corrientes y prosaicas, 


32 Odis. XX 259; Telémaco hizo sentar a Odiseo... «poniendo en el suelo 
un miserable asiento y una pequeña mesa». Nuevamente atribuye aquí Aris- 
tóteles.el brillo del verso a los adjetivos &eikéħsov y óAlynv; si alguien los 
sustituyera por poxBnpóv y pixpáv respectivamente, el verso resultaría 
prosaico. 


33 Hiada XVII 265: «la costa brama», El verbo foówoiv, casi onomato- 
péyico, imita el largo bramido de las grandes olas. Con kpátovatv «gritan» 
el.verso sería vulgar. «Observemos —advierte Hardy— que si Aristóteles, 
en la Poética, se preocupa sobre todo de la estructura del poema, no es, 
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sin embargo, indiferente a la belleza verbal, y comprende la magia de las 
palabras ilustradas por Homero». 


32 No es seguro que este Arifrades sea el satirizado repetidamente por 
Aristófanes (Caballeros 1280, Paz 893, Avispas 1280 y escolio, Asambleístas 
129 y escolio). 


Capítulo 23 


95 Sobre la unidad de acción de la tragedia, véanse los caps. 7 y 8. 


325 Según Heródoto VII 166, el mismo día. Han opinado algunos que 
Aristóteles, mal informado, había seguido aquí la tradición ática, que no 
veía en la simultaneidad de las expediciones bélicas de persas y cartagi- 
neses mäs que una simple coincidencia; por el contrario, el ataque carta- 
ginés contra Sicilia habría sido instigado por Jerges para impedir que 
Gelón, tirano de Siracusa, pudiera ayudar a la Hélade contra los persas, 
Pero esta noticia es tardía (se apoya principalmente en Diodoro de Sicilia, 
siglo I a. de C.) y «probablemente un producto del panegirismo siciliano» 
(Niese, Paulys R. E. d. Cl. A. W., 1. Reihe, 13. Halbband, 1009). 


37 En 51a23-30. 


X8 Los Cantos Cípricos (o Ciprios) que formaban parte del ciclo épico, 
narraban los orígenes y el comienzo de la guerra de Troya. El nombre 
aparece en las formas rà Kónpia Em (ra Em tà Kóxpia) o simplemente, 
ya desde antiguo, tá Kónpia, p. ej, Heród. II 117: £v «oio Koxptoii; 
pero también ré Kurpioxd rolípata y aun at Kunpiaxal loroplaı (cf. 
Rzach, Paulys R. E. d. Cl. A. W., s. v. Kyklos. 1. Reihe, 22. Halbband, 2379). 
En cuanto a la forma tå Kumpuc&, que, según Kassel, aparece aquí en los 
mss. A y B y se supone en Q, no veo razón para cambiarla, escribiendo 
con Castelvetro rá Kóngia, como han hecho, entre otros, Hardy y el 
propio Kassel. Heinsio traduce aquí Cypriaca y luego Ex Cypriacis: Ricco- 
boni, en cambio, Cyprica primero, y después ex Cypriis. 


32 La Pequeña Iliada, como los Cantos Ciprios, formaba parte del ciclo 
épico, La lista de tragedias que, según Aristóteles, podrían sacarse de esta 
epopeya da idea de su contenido. Para más detalles, cf. Rzach, I. c. en la 
nota anterior, 2410-2421, 


Capítulo 24 
330 Cf, supra, 55033 s. y nota 265. 
331 Cf, supra, 50a8 ss. 


32 En la Odisea hay, efectivamente, agnición de Telémaco por Néstor, 
por Menelao, por Helena; de Odiseo por el Cíclope, por Alcínoo, por Euri- 
clea, por los pastores fieles, por Telémaco, por los pretendientes, por Pene- 
lope, por Laertes, hasta por el viejo perro doméstico, 


333 Supra, 51ali-15. 


34 Esta frase se ha interpretado a veces como fundamento de la «unidad 
de lugar» en la tragedia. Pero Aristóteles se limita aquí a decir que la 
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tragedia sólo puede representar los hechos que los actores pueden imitar 
en la escena, y no otros que al mismo tiempo pueden suceder fuera de 
ella. De esto no se sigue ninguna norma, Teóricamente nada impediría 
representar sucesivamente partes de la acción que sucedieran en lugares 
diferentes. 


335 El «metro heroico» de la poesía griega es el hexámetro dactílico 
cataléctico. Como es sabido, consta de cinco dáctilos (....) más un troqueo 
GA o espondeo (..), pudiendo todos los dáctilos ser sustituidos por 
espondeos. Tal sustitución rara vez se dá en el quinto pie; cuando esto 
sucede tenemos un hexámetro espondaico, La métrica de las lenguas mo- 
dernas, en particular la de las románicas, basada fundamentalmente en el 
número de sílabas y-en los acentos de cada verso, no puede reproducir 
el ritmo del hexámetro grecolatino. Todos los intentos hechos en este sen- 
tido han fracasado. El verso heroico por excelencia en estas lenguas es el 
endecasílabo. Goya y Muniain comenta: «Mendoza escribió la vida de 
nuestra Señora en romance ordinario, y Lope la de San Isidro en quintillas: 
mas no se les disimulan ni este, ni otros defectos; dadoque sean estimados 
por el castellano castizo. Mejor lo entendiéron en todo y por todo Camoens 
en su Lusiada y Ercilla en la Araucana» (págs. 127 s.). 


336 y 337 Cf, nota 83. 
338 Cf, supra, 47621 s. y nota 29, 
39 Supra, 49224. 


#0 E] poeta, al hablar personalmente en el poema en vez de hacer hablar 
a sus personajes, no es imitador ni, por consiguiente, poeta, ya que, segün 
51b28, el poeta «es poeta por la imitación». 


341 Alusión, sin duda, a las epopeyas cíclicas, en que dominaba lo narra- 
tivo a expensas de lo dramático. 


32 Goya y Muniain explica: «esto es, otro sugeto con su caracter y COS- 
tumbres propias: como Dioses, Diosas, Ninfas; y aun el suefio y caballo 
de Aquiles» (pág. 128). 


36 Ilíada XXI 136247. Metastasio, citado por Goya y Muniain (pág. 128), 
comenta: L'insegnamento è per se chiarissimo e magistrale; ma non é così 
per noi lucido l'esempio, di cui si vale Aristotile per renderlo più intel. 
ligibile». 

Son varias las circunstancias irracionales que se dan en la persecución 
de Héctor por Aquiles: 1) Héctor espera a su adversario ante las puertas 
Esceas, impaciente por llegar con él a las manos, sin atender a las súplicas 
y lágrimas de Príamo y Hécuba para que se refugie en la ciudad; mas, 
apenas ve cerca de sí a Aquiles, se echa a temblar y huye espantado; 
2) Aquiles, velocísimo en la carrera, no puede dar alcance a Héctor, que, 
animado y fortalecido por Apolo, logra completar tres vueltas en torno 
a la ciudad; no obstante, cada vez que Héctor trata de acercarse a las 
puertas de la ciudad, Aquiles se le adelanta y le corta el paso; 3) en la 
cuarta vuelta, Apolo abandona de pronto a Héctor, y acude Atenea en favor 
de Aquiles. Detiénese éste por consejo de la diosa, que, tomando la forma 
de Deífobo, persuade a Héctor a enfrentarse con Aquiles. En todo este 
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conjunto de circunstancias irracionales, el hecho de que Aquiles, mientras 
perseguía a Héctor, hiciera señas a sus tropas para que no disparasen 
contra el héroe troyano, es casi lo único razonable si se tiene en cuenta 
la explicación del verso 207: «no fuese que alguien alcanzase la gloria 
de herirlo y él llegase en segundo término». Pero, si la persecución se 
pusiera en escena, este detalle —Aquiles corriendo con toda su alma detrás 
de Héctor y haciendo al mismo tiempo señales con la cabeza para contener 
a sus tropas— provocaría la risa de los espectadores. «Qué sería —comenta 
Goya y Muniain— ver en el tablado egércitos enteros de varias naciones 
como unos estafermos, porque Aaolaı 5’ &v£veog kapari Bloc *Axihhecóc, 
y el miserable Hector huyendo de su enemigo; que pasa por las puertas 
de Troya, y no hay quien se las abra!» (pág. 128). 


34 Cf, supra, 55a12-16 y nota 243. 


345 Con el nombre de Niutpa («Lavatorio») solía designarse el libro XIX 
de la Odisea, especialmente su segunda parte. Aquí se refiere Aristóteles 
al pasaje comprendido entre los versos 164-249, Odiseo, al preguntarle Pené- 
lope por su estirpe, le miente haciéndose pasar por un cretense llamado 
Etón, que ha recibido en su hogar a Odiseo. Y describe con tal exactitud 
la vestimenta de su supuesto huésped, que Penélope se convence de la 
verdad de su relato, mediante el siguiente paralogismo o falso razonamiento: 
Este hombre recuerda exactamente los vestidos que llevaba Odiseo; luego 
es cierto que lo tuvo en su casa. No se le ocurre pensar que otros hombres, 
y en particular el propio Odiseo, conocían la vestimenta de éste. 

Hardy observa que las palabras roapádelyya... Nirtpov son sin duda 
una nota de curso que sería desarrollada por Aristóteles en la explicación 
oral, 


346 Parece irracional, en efecto, que, habiendo Edipo vivido durante veinte 
años en Tebas casado con Yocasta, pudiera desconocer cómo había muerto 
su antecesor en el trono. Pero esta ignorancia irracional está fuera de la 
obra. 


34? En Electra comete Sófocles un anacronismo cuando el Pedagogo, 
fingiéndose mensajero llegado de Delfos, anuncia a Clitemestra que ha 
muerto Orestes en las carreras de los Juegos Píticos, precipitado del carro 
y arrastrado por sus corceles. Como ya anotó el escoliasta a los versos 49 
y 689, los Juegos Píticos, en la forma descrita por Sófocles, no existieron 
hasta el siglo vr. Hardy pone en duda que este anacronismo sea el &Aoyov 
a que aquí se refiere Aristóteles. 


#8 Los Misios, obra perdida de Esquilo. El personaje que llega de Tegea 
2 Misia sin decir palabra es Télefo, de cuyo silencio se burlan algunos 
comediógrafos. 


39 Odisea XIII 116 ss., donde se narra cómo los feacios que han llevado 
a Odiseo hasta ftaca lo depositan dormido en la playa y reembarcan sin 
despertarlo. f 


59 Este consejo práctico manifiesta no sólo gran perspicacia, sino tam- 
bién experiencia literaria nada corriente. 
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Capítulo 25 


31 Opina Else que esta sección no pertenece al cuerpo de la Poética. 
Le parece un compendio de materiales recogidos y publicados en otra parte, 
y añadidos aquí posteriormente, como apéndice al estudio aristotélico de 
la épica. Los «problemas» homéricos, o en general épicos (aunque en su 
mayoría solían ser homéricos), constituían casi un género literario, popular 
ya en el siglo v; consistían en diversas acusaciones contra el poeta, y 
contestaciones en su defensa. «Bl punto de vista de la sección 25 —dice 
Else— es el de un abogado que redacta un alegato». Y debe observarse 
—añade— «que muy poco de lo que se dice en él tiene algo de común con 
la doctrina fundamental de Aristóteles sobre la poesía. Hay algunos indicios 
de que originariamente puede haber precedido a la Poética» (pág. 112). 


352 Cf. 48a5, 50226, 54b10 ss., etc. 
353 CF, 5821.8. 


35 Argumento contra Platón, que había insistido en la necesidad: de 
«corrección» (óp8ótnc) en la poesía (cf, por ej, República X 60ld-e, y 
Leyes II 653b-660) Platón pensaba que se debía aplicar a la poesía el 
mismo criterio que a la política. . 


355 Traduzco según la corrección de Vahlen, que estableció una laguna en 
el texto gr. entre pipjoacBat y &S5ovaplav, y la llenó con estas palabras: 
(óp88c. Kuapte 5' Ev 18 uiufjoac0a: (sive dmepydcacOn) BU 3. 


356 Aristóteles, que escribió un tratado sobre el modo de andar de los 
animales: Mep? mopelac tówv (De incessu animalium), en cuyo cap. 1, 
712a23.b22, describe la andadura de los mamíferos, no parece haber cono- 
cido cuadrúpedos ambladores, es decir, que adelantan al mismo tiempo las 
dos patas del mismo lado. La jirafa ambla espontáneamente, y el caballo, 
si se le adiestra, 


357 Platón, República X 599-600, censuraba a Homero porque, descono- 
ciendo la medicina, la estrategia, la política, etc., aparentaba en sus cantos 
conocer estas artes. Aristóteles replica distinguiendo dos clases de errores 
en la poética: uno, consustancial a ella, que se da cuando el poeta imita 
mal el objeto elegido; otro, puramente accidental, cuando el poeta imita bien 
su objeto nero le atribuye algo aue no tiene. «La po&sfa —comenta Batteux, 
trad. de Flórez Canseco, pág. 227— esencialmente no es otra cosa que una 
imitación, y asi no puede recaer sobre ella otra cosa que el haber imitado 
mal. La eleccion de los obreetos no le toca en rigor, ni tampoco la igno- 
rancia personal del poëta. Puede hacerse juicio de la poésía por la pintura, ` 
pues en ésta hay dos clases de defectos: pintar mal una cierva es un 
defecto contra el arte, un defecto del pintor como pintor; pintarla bien, 
pero con cuernos, no teniéndolos la cierva, es defecto del mismo hombre, 
pero no como pintor». 


358 Cf. supra, nota 343, 


359 Aunque EAapoç admite el artículo masculino {ô Ehagoc) para designar 
al macho, solía emplearse el femenino (ù Ziagoc) indistintamente para 
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el macho y para la hembra; así en el refrán que cita Aristóteles en Mept 
tX Gx loroplav (Historia de los animales) I 6lla27: o8 at EAadoı TA 
Képata dnoßairougı («donde los ciervos mudan los cuernos»), que aludía 
a algún lugar muy remoto y escondido. Expresiones semejantes podían 
hacer creer al desconocedor de estos animales que también las hembras tenían 
cuernos. Es lo que parece haberle ocurrido a Píndaro, que en la Olímpica 
III v. 52 menciona «una cierva de cuernos de oro» (ypooókepov ÉAaQov 
OñAztav). 


360 Jenófanes de Colofón, poeta filosofante del siglo vr a. de C., combatió, 
en la parte polémica de su teología, la opinión de la gente, censurando en 
particular las concepciones homérica y hesiódica de los dioses como seres 
inmorales (cf, G. S. Kirk y J. E. Raven, Los filósofos presocráticos, trad. 
esp. de Jesús García Fernández, Madrid,' 1969, 240-242); pero en su filosofía 
natural esgrimió esa misma opinión popular contra las lucubraciones físicas 
de la escuela filosófica de Mileto (Ibidem, 255). 


36l Ilíada X 152-153. No se ve bien por qué estas palabras de Homero 
podían plantear un problema. Goya y Muniain piensa que las lanzas debían 
estar «enristradas hacia el enemigo á punto de pelear, como es costumbre 
‚en tiempo de guerra» (pág. 129). Pero, teniendo en cuenta que los compa- 
fieros de Diomedes, a quienes se refiere el poeta, estaban durmiendo en el 
momento descrito, tan a mano les quedaban las lanzas hincado el regatón 
en tierra como si las tuvieran echadas en el suelo con la punta dirigida 
al enemigo. Quizá Aristóteles aluda no sólo a las palabras citadas, sino al 
conjunto del pasaje, que sigue así: 93 82 yoAxóc / Adug’ d TE OTEÇOTÀ 
narpdc Atóc («y a lo lejos el bronce / brillaba como el relámpago del 
padre Zeus»). En efecto, si, por estar las lanzas clavadas en tierra con las 
puntas hacia arriba, su brillo podía verse de lejos y delatar dónde se 
hallaban los compañeros de Diomedes, quizá habría sido mejor que el poeta 
representara de otro modo la posición de las lanzas. Pero no puede censu- 
rársele que se atuviera en este caso a la verdad histórica. 


382 Ilíada Y 50, Aauf parece considerarse «palabra extraña» oópeóc con 
el sentido de «centinela», siendo su sentido propio el de «mulos. En este 
sentido, efectivamente, aparece también en Hesíodo, Obras y días 794, etc. 
En cambio, con el significado de «centinela», fuera del pasaje en cuestión, 
sólo se halla en Ilíada X 84: Ae uv” oóphov 5il huevos $ triv? Eralpav. 
Pero este verso, tachado ya por Aristarco, ha solido considerarse como 
espúreo. Por lo demás, que en Ilíada Y 50 se trata de «mulos» y po de 
«centinelas» parece claro por la coordinación de obpñac... xal kóvec 
(«mulos... y perros»), términos contrapuestos por npötov («en primer 
lugar») y Eneıt’ oëroiot («después a ellos mismos», es decir, a los dánaos) 
en el verso. siguiente. 


363 En ediciones de la Ilíada, 8c Sé tot... El sentido pronio de elfog 
es «aspecto» en general, y slfoc kowóg se entendería normalmente como 
«de mal asnecto», «contrahecho», lo cual parece ononerse a Jo que el voeta 
añade' inmediatamente: &XX& rodóxne («pero Heero de pies») «El oue 
obsetaba esto á Homero —comenta Gova y Muniain— tenia por grande 
improniedad que un hombre contrahecho fuese ligero de pies» (någ. 129). 
La dificultad desaparece si entendemos el&oc como «palabra extraña» con 
el sentido de «rostro», que es el que parecen darle los cretenses al llamar 
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&bci5£c a la «hermosura de rostro». En efecto, un hombre «mal encarado» 
(tal sería el sentido que habría que dar aquí a elöoc kaxóc) puede ser 
rapidísimo de pies. 


34 Iliada IX 203. No sabemos en qué puede apoyarse la interpretación 
de Eopótepov como palabra extraña con el sentido de «más rápidamente». 
Los intérpretes se muestran unánimes al entender «más puro», es decir, con 
menos agua, referido al vino. Al reproche que quizá se hacía a Homero 
diciendo que las palabras puestas en boca de Aquiles podían dar a entender 
que éste consideraba a Odiseo y a sus compañeros como dados al vino 
lolvópAvyec), podía contestarse, sin recurrir a la palabra extraña, que 
implicaban, por el contrario, una muestra de particular estima. 


35 Los griegos solían citar a Homero de memoria, y a veces, como en 
este caso, con bastante descuido. Hay en la cita una especie de cruce de 
dos pasajes de la Ilíada: II 1-2, &AXot p£v pa Ocol te kal dvépes lmmoxo- | 
puotal / zöbov mavvbyioi, y X 12, &XXot piv mapk vnoclv &piotfec 
Havaxalóv eö5ov navvöxıoı, Las palabras reproducidas en nuestro texto 
coinciden literalmente, si prescindimos de la omisión de Innoxopvuotal, con 
las de II 122; pero el texto de la Poética no se refiere a este pasaje, sino a 
X 12, como se ve por lo que afiade: «y al mismo tiempo dice: 'ciertamente, 
cuando dirigía la mirada... el tumulto'», donde el texto de la Poética: 
A tot dr’ ¿q nedlov tò Tpoixóv &8pfjoewev reproduce exactamente el verso 
11 de X, y, saltándose el verso 12: Gobuotev epp hé, ré xaleıo 
"1Aı50ı npó, sigue con parte del 13: abiGv ovplyyov tl’ Evomivl Buadóv 
Le" dvOpónovl, donde nuevamente omite £vomv y dv8pórcv, con lo cual 
se producen aparentemente, si no se tiene en cuenta las palabras omitidas: 
Saóuatev y Evomiv, dos desplazamientos del sentido, pues Suadov quedaría 
como complemento de dOpfoeley y, al mismo tiempo, referido a abAöv 
y cuplyyov, cuando en realidad se refiere a d&vO0pómov, mientras que 
«OA. y cop. se refieren a £vonfv «sonido», 

No convence la corrección de Graefenhan, que sustituyó en la lín. 16 
&AÀot por mévyrec contra. todos los códices de la Poética y contra la 
tradición unánime de los dos versos homéricos (II 1 y X 1). La aparición 
de ndvrec en la lín. 19 se debe quizás a influjo del primer componente 
de mavvóytoi, última palabra de la primera parte de la cita, y más aún 
al sentido de &AAot en ambos pasajes homéricos, pues al contraponer en 
II 12 la vigilia de Zeus, y en X 14 la de Agamenón, al sueño de los 
dioses y de los hombres, &XAoı «otros» viene a ser sinónimo de dure 
«todos» (excepto Zeus, en el primer caso; excepto Agamenón, en el segundo). 

Riccoboni refiere la metáfora del primer ejemplo a navvöyıoı: «per 
translationem dicit totam noctem pro parte noctis» («dice por metáfora 
toda la noche en vez de parte de la noche»), y la del segundo, al verbo 
dBpñozlev, que significa «contemplar, dirigir la mirada», cuando aquí se 
trata propiamente de «oír» («respiceret pro audiret, per translationem»). 


366 IHada XVII 489 y Odisea V 275: otn 8? &ppopóc Zort hoetpóv 
*Qxkegayolo («ella sola no es partícipe de los baños del Océano»), Se refiere 
a "Apxtoc «la Osa Mayor». 


367 Estas palabras no se hallan en el texto actual de la Ilíada. Tendrían 
que estar al comienzo del canto 11, donde el verso 15 sería probablemente 
en el texto que conoció Aristóteles: "Hen Aısoou£vn, 5ldopev BE ot sbyoc 
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&p&odaı. Aristóteles se refiere a ellas en Tlepl goplorikóv ¿Atyxcov 166b6-8: 
Kal nepl zé ¿vónviov Tod 'Ayauéuvovoc, Bo ode adrdc A Zeb elnev 
söldouev É ol eóxoc dpéadal», AAA TG ¿vunvio ¿veréM ezo Sidóval 
(«y lo relativo al sueño de Agamenón [lo resuelven diciendo] que Zeus 
mismo no dijo ‘le concedemos satisfacer su deseo', sino que ordenó al 
sueño concedérselo») Parece que se censuraba a Homero por haber pre- 
sentado a Zeus mintiendo descaradamente. Pero los defensores del poeta, 
al parecer siguiendo a Hipias de Taso (del que ni siquiera sabemos con 
seguridad si era el sofista; cf. Diels, frg. B 20), solucionaban la dificultad 
cambiando el acento de b5[8ogev y convirtiéndolo en Si5óuev, infinitivo 
con desinencia colia. El texto de Mept coQiatuxóv ZA£yyov en la edición 
de Bekker trae §ı5óyaæı, pero Siudópev se lee en el que reproduce en nota 
ad iocum Goya y Muniain, que hace este sabroso comentario: «y lo del 
sueño de Agamemnon, diciendo, que no fue Jüpiter quien dijo en su persona 
5l6opev dámosle con acento en la antepenültima; sino que mandó al sueño 
didduev darle, con acento en la penúltima, que así es infinitivo, y no 
primera persona del plural de presente de indicativo. Estos reprensores 
tenian por absurdo, que Jüpiter digese, que le daba ocasion de gran gloria 
al Rey Agamemnon; quando si creyese al sueño, sería la risa y fábula del 
mundo. Mas los defensores, mudando el acento, atribuían el dicho al sueño 
engañoso, que no es marabilla que mienta. Pero si Júpiter mandó al sueño 
que digese la mentira, por ventura no es igual inconveniente? Yo diré 
siempre con Ciceron: Sed fingebat haec Homerus, et humana ad Deos 
transferebat; divina mallem ad nos [«Pero fingía estas cosas Homero, y 
transfería a los dioses los atributos humanos; más quisiera yo que transfi- 
riese a nosotros los divinos»] (pág. 130). 


38 IHada XXIII 328. Comenta Goya y Muniain, pág. 130: «...corrigen un 
verso de Homero contra los que redarguyen de haber dicho absurdamente 
(de un palo seco) dô cierto está podrido por la lluvia [traducción de rò 
u&v 05 xatonó8ctat Bußpp], defendiéndole con leer tò ob con acento agudo 
(y así significa nó, y no dô ó donde, como es el significado de o6 con 
acento circunflejo)». Tal es la solución que da Aristóteles en Tepl aoctoti- 
kën &Xéyyov 166056: Aóovo. yàp aùtò Tf] wpooobla, Alyovtec zé ob 
dEbtepov («solucionan esta dificultad por el acento, pronunciando ob más 
agudo») Podría objetarse que la negación en oð Katambderaı no podría 
llevar acento agudo. Pero Aristóteles no dice que los partidarios de la 
solución a que se refiere pusieran a oé tal acento, sino que pronunciaban 
esta palabra «más, aguda» [de lo que se pronunciaría oð] o, simplemente, 
«un tanto aguda», como le correspondería (aunque como proclítica no tenía 
acento) por el lugar que ocupaba en el verso al comienzo del cuarto pie. 
En las ediciones de la Fiada ha prevalecido où. 


39 Frg. B 35, vv. 14-15 (Diels). Las últimas palabras de Empédocles tienen 
significado diverso segün se separen; si ponemos coma después de top te 
(«y las puras»), tendremos el sentido: «y las cosas [ahora] puras estaban 
mezcladas antes»; pero si ponemos la coma después de aplv «antes», el 
sentido será: «y las cosas que antes eran puras estaban [ahora] mezcladas», 
Eudoro de Sousa (pág. 251) piensa que el único sentido Concorde con la 
doctrina de Empédocles se obtiene poniendo la coma entre Tplv y kéxpnto. 
Y lo mismo O. Gigon, que traduce: «und was rein gewesen war, mischte 
sich jetzt» («y lo que había sido puro, se mezcló ahora»). Else, por el 
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contrario, traduce; «and [became] unmixed, / [things] before mixed». 
Hardy se muestra cauto: «celles qui étaient pures auparavant se trouvaient 
mélangées», dejando al lector gue ponga la coma a su arbitrio, antes o 
después de «auparavant», También en mi traducción puede ponerse la coma 
antes o después de «puras»; no conociendo bien la doctrina de Empédocles, 
cualquier decisión sería arriesgada. Las palabras de Aristóteles no dan 
pie para eila. ` 


30 Ilíada X 251-252: noppynkev BE Aë yó€ / av 560 potpáov, tpit 
8' Be polpa A£Xeurrat («la noche ha recorrido más / de las dos partes, 
pero todavía queda la tercera parte»). Un escolio del ms. Venetus 453 (B) 
ha conservado el problema, con la solución atribuida a Aristóteles; solución 
que Hardy califica de más pueril que el problema mismo. Éste era: si la 
noche ha recorrido más de dos terceras partes, ¿cómo puede decir Odiseo 
que todavía queda la tercera parte? En la solución atribuida a Aristóteles, 
la anfibología afecta más bien a táv 860 polpáov, lo cual bastaría para 
dudar de que tal solución sea suya, pues en el texto de la Poética se dice 
expresamente que el sentido doble corresponde a nAelo. Por lo demás, un 
escolio del ms. Venetus 454 (A) señala el verso 253 como sospechoso, porque 
1) el querer precisar con exactitud de astrónomo el tiempo ya pasado 
y el todavía disponible no es propio de Homero, y 2) tampoco lo es el 
uso del artículo en genitivo plural ante 86o, pues Homero dice ot &60 
y toda 50, pero no tÓv b5óo ni voie Abo. 


31 ¿Por qué la mezcla de vino y agua, aunque tenga tanta agua como 
vino, se llama vino y no agua, o por qué no se le da otro nombre que 
mencione o recuerde los dos componentes? Aristóteles explica tal designa- 
ción por «la costumbre del lenguaje». La costumbre se debe sin duda a 
que en la mezcla persisten, aunque diluidos, el sabor y el color del vino, 
porque el agua no tiene de suyo tales accidentes. 


32 Iliada XXI 592. Y en XVII 613, al describir las armas que Hefesto 
fabrica para Aquiles, el' poeta menciona xkvnuiSac Eavoö xoaooltépoto 
(«grebas de maleable estaño»). En ambos casos «grebas de estaño», siendo 
las grebas de bronce, pues de estaño apenas ofrecerían resistencia. (Algunos, 
no sé con qué fundamento, han pensado que xacolrepos designaba primi- 
tivamente, y también en Homero, no el estaño, sino una mezcla de plata 
y plomo de la que se fabricaban corazas, escudos y grebas.) Homero llama, 
pues, «estaño», en los pasajes citados, a lo que se suele llamar «bronce», 
es decir, la aleación de cobre y estaño; y lo llama así, según Aristóteles, 
por lo mismo que se llama «vino» a la mezcla de vino y agua, Sin embargo, 
en la citada aleación metálica domina con mucho el cobre (yaAxóc: 75% 
como mínimo). ` 

Es curioso que, siendo tan antiguo el procedimiento de la aleación de 
cobre y estaño, su resultado no tuviera en griego nombre peculiar, pues 
se llama también yoAxóc «cobre», como el elemento predominante, o 
xodróc kexpauévos «cobre mezclado». Tampoco en lat. aes significaba 
propiamente «bronce», sino «metal» o «mineral metalífero», aunque por 
extensión se aplicó especialmente a la aleación de cobre y estaño. La 
palabra «bronce» (al, fr., ingl. bronze) es tardía en las lenguas europeas; 
procede del it. bronzo, atestiguado en lat. medieval como brundium, de 
origen incierto, probablemente reducible a una designación del cobre, tanto 
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si se deriva del persa biring «cobre» como si se apoya en el lat. aes 
Brundusi «cobre de Brindis». 


33 La palabra x9Aksóc «broncista» existía en griego cuando aún no se 
trabajaba el hierro. Por extensión se aplicá más tarde al «herrero». 


5^ Por lo mismo que se llama voirie «broncista» al que trabaja el 
hierro, se dice de Ganimedes «que escancia el vino a Zeus» (Atl olvoxasdeuv), 
aunque lo que escanciaba era néctar. En ambos casos «la costumbre del 
lenguaje» motivó la ampliación del significado de la palabra. (En Ilíada IV 
2-3 leemos también: petà SE opio nómma “Han / véxtop ¿ovoxóel, «y en 
medio de ellos la augusta Hebe / escanciaba néctar»). 

No hay razón para alterar el orden de los ejemplos que pone Aristóteles, 


como se ha hecho en ediciones modernas, pasando &0ev elpnrat... olvov 
a la lin. 28, después de olvóv $ociv elvas, y $0ev renolntai... KQO- 
otrépoto a la lin. 30, después de Zpyatoyusvoug (así J. Hardy, que anota 
en el aparato crítico: «2831 duorum exemplorum 80ev elpntat... $0€v 


merolnyte in codd. locus permutatus est», y en su traducción E. Schlesinger 
y O. Gigon). Riccoboni mantiene el orden correcto, como también Heinsio. 
Y Bekker lo conserva igualmente. Este orden, además de ser el de los 
códices, es mucho más lógico: Por la costumbre del lenguaje se Mama 
«vino» a la mezcla de vino y agua, y «broncistas» a los que trabajan el 
hierro. Pues bien —se razona implícitamente—, si se llama «vino» a la 
mezcla de vino y agua, no debe extrafiarnos que Homero llame «estaño» 
a la mezcla (aleación) de estaño y cobre; y si llamamos «broncistas» a los 
que trabajan el hierro, no debe sorprendernos que el poeta diga de Gani- 
medes que «escancia vino» cuando escancia néctar. El primer ejemplo se 
basa en la paridad de dos mezclas; el segundo, en la de dos actividades. 
En ambos se produce una especie de metáfora o traslación, desde lo que 
ya es costumbre del lenguaje: llamar «vino» a la mezcla de vino y agua, 
y «broncista» al que trabaja el hierro, a casos similares: llamar «estaño» 
a la mezcla de estaño y cobre, y «escanciador de vino» al que escancia 
néctar. . 


35 El pasaje homérico se halla en flíada XX 272. La pesada lanza de 
Eneas perfora dos de las cinco capas con que Hefesto había hecho el 
escudo de Aquiles, «pues cinco capas había juntado el [dios! coio: dos 
de bronce; dos, en el interior, de estaño, y una de oro» (vv. 270272); «en 
ésta, pues, se detuvo la broncínea lanza». Parece contradictorio que, tal 
como estaba constituido el escudo, la lanza atravesara dos capas y se 
detuviera en la de oro. Había, primero, dos capas de bronce; luego, en el 
interior, dos de estaño, y, finalmente, una de oro. Sin duda en la enume- 
ración se toma como punto de partida la parte cóncava del escudo, pues 
parece lógico que la capa de oro estuviese del lado más visible. En tal 
caso, la lanza, que ha perforado dos capas, se detiene en la tercera, que es 
la segunda de las dos de estaño. Y si, para evitar la contradicción, se dice 
que la capa de oro estaba en la parte cóncava, y las dos de bronce, en la 
convexa, como las dos de estafio están «en el interior», entre el bronce y 
el oro, resultará que la lanza, al perforar las dos de bronce, se detiene en 
la primera de estaño. ¿Cómo puede Homero decir que se detiene en la 
de oro? - 
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La solución que daban los antiguos, tal como se conserva en los escolios 
de los Veneti A y B, es la siguiente: la lámina de oro ha amortiguado 
el ímpetu de la lanza, de modo que ni siquiera puede ya atravesar la 
segunda capa de estaiio, a pesar de ser éste el metal más blando de los 
que componían el escudo. La detención de la lanza se debe, por tanto, 
a la lámina de oro, Hardy observa que esta solución, que recuerda la 
casuística moral del célebre jesuita vallisoletano Escobar y Mendoza, 
afecta más a Égyexo que a «+. Goya y Muniain aduce otra, ingeniosa, pero 
también inconsistente: «Zoilo [el objetante contra Homero] debia consi- 
derar, que ÉAacoe aquí no significa pasar, sino abollar: y así la lanza dobló 
las dos láminas, la de oro, y la primera de estafio, pero ninguna pasó; 
porque la embotó la de oro, y luego resurtiéron las dos vueltas á su 
estado por la virtud elástica». El texto: 360 piv EAaoue did mtóyac («pasó a 
través de dos láminas») no permite tal interpretación. 

Ya Aristarco atetizó los cuatro versos 269-272, basándose en que el 
escudo fabricado por Hefesto debía ser totalmente invulnerable, y cuando 
el verso 268 reaparece en el canto XXI, en un contexto muy semejante a 
éste, no lleva ninguna añadidura. 


376 Quizá el mismo que Platón menciona en Jon 530d, al lado de Metro- 
doro de Lámpsaco y Estesímbroto de Taso, como gran conocedor de 
Homero. 


37 Icario, según Odisea 1 329, se llamaba el padre de Penélope (xcópn 
'Ixaploio, replppov Mnvelóreta), abuelo, por tanto, de Telémaco. El error 
parece estar en suponer que el padre de Penélope tenía que ser lacedemonio. 
Partiendo de este supuesto, algunos críticos de Homero consideraban absur- 
do que el hijo de Odiseo, al ir a Lacedemonia, no fuese a casa de su 
abuelo, 


38 Cf. supra, 60227. 


319 «Bien sabido es —comenta Goya y Muniain— que Zeuxis á instancia 
de los Crotoniates pintó á Helena mas bella de lo que puede ser natural- 
mente una muger: y que para esto se propuso por dechado á cinco don- 
cellas hermosísimas, tomando de cada una la belleza en que mas resplan- 
decia; porque non putavit, omnia, quae quaereret ad venustatem, in uno 
corpore reperire se posse; ideo quod nihil simplici in genere omni ex parte 
perfectum natura expolivit t"no creyó que pudiera hallar en un solo 
cuerpo todo lo que buscaba para la hermosura, ya que la naturaleza no 
formó en un único género nada totalmente perfecto"1. Cic. de inv, Lib. 2. 
Capítulo primero» (pág. 131). 


380 Sólo si se dan estas condiciones, es decir, si el poeta afirma lo 
mismo que ha negado o niega lo mismo que ha afirmado, y lo afirma o. 
niega en orden a lo mismo y en el mismo sentido en que lo ha negado 
o afirmado, puede concluirse que hay contradicción del poeta consigo 
mismo o con lo que puede pensar un hombre sensato. Sólo entonces será 
justo reprocharle su contradicción. . 


31 La intervención de Egeo en favor de Medea, en la tragedia de Eurfpi- 
des conocida por el nombre de la protagonista (versos 663 ss.), le parece 
a Aristóteles un ejemplo injustificado de recurso a lo irracional. «Egeo 
que era Rey de Atenas, viene á Corinto á visitar á su amigo Jason nuevo 
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esposo de Creusa hija del Rey Creonte; y creyendo neciamente á las pala- 
bras de Medéa, con quien no tenia obligacion ninguna, le promete asegu- 
rarla, para que sin miedo cometa el horrible atentado de quemar con 
hechizos á Creusa» (Goya y Muniain, pág. 131). 

Según O, Gigon, pág. 80, se trataría de la obra perdida de Eurípides 
titulada Egeo, que era una especie de continuación de Medea. Ésta, después 
de haber dado muerte a sus hijos y huido de Corinto, se casa con Egeo, 
rey de Atenas, ya entrado en años, y quiere eliminar a Teseo, el hijo que 
Egeo había tenido en su primer matrimonio. Descubre el padre la intriga 
en el último momento y expulsa a Medea. No sabemos si Aristóteles se 
refiere a toda la obra o a una escena en concreto. ` 


32 Cf. supra, 54a29 y nota 215, 


33 «1*5 Si el poëta ha usado lo imposible, se responderá, que de aqui 
han resultado muchos primores, que compensan el defecto. 2.» Si ha tenido 
mala elección por ignorancia, o por otra causa, se responderá, que esta 
falta es del hombre, y no de la poésía, y que la cosa está perfectamente 
pintada. 3. Si se han pintado las cosas de otra manera, que lo que ellas 
son, se dirá, que las ha pintado como debian ser. 44 Si no se han pintado 
ni como son, ni como debian ser, se responderá, que se han pintado como 
se dice que son, segun fama y comun opinion. Ba Si se han pintado de un 
modo contrario a la fama y comun opinion, se responderá, que se han 
pintado segün la verdad del hecho. 6. Si se han pintado de un modo poco 
conveniente, se dirá, que las circunstancias del.tiempo, del lugar, de las 
personas, &c, lo requerían asi. Estos son los seis lugares comunes de donde 
se sacan las soluciones de las cosas. Hay otros seis igualmente aprobados 
para las expresiones, 1.2 Diciendo, que es una palabra extraña yAótra [sic]. 
2° Por la metáfora. 3. Por el tono de la voz o el acento. 4.° Por la pun- 
tuacion. 59 Por el sentido doble de una palabra, lo que no es defecto 
del pensamiento. 6.° Por el enlace con las palabras antecedentes o subse- 
qlientes. Todo lo que no se puede justificar por alguna de estas razones 
es defectuoso, y se ha de abandonar a la crítica» (Batteux, trad. de Flórez 
Canseco, págs. 230-231), 


r 


Capitulo 26 


34 Es decir, la tragedia, que no narra como la epopeya, sino que todo 
lo que dice lo pone ante los ojos de los espectadores mediante la imitación 
de los personajes de la fábula por los actores, Ésta parece ser la tesis de 
Platón en República III 397-398 y Leyes II 658d-e. 


385 «El Disco era una rodaja grande que los mozos Griegos jugando arro- 
jaban al ayre á qual podia mas; y el que la tiraba mas léjos, ese ganaba. El 
Flautero, pues, estravagante al tocar la tal tonada del Disco, se contorneaba 
ó cantoncaba para remedar los bamboleos del disco y de los que lo arro 
jaban: y quando tocaba la Escila, cogia del brazo al que guiaba la danza, 
como á quien tenia mas cerca, en ademan de querer tragárselo, á la manera 
que la Escíla en Homero arrebata los marineros de la nave, y en un instante 
por diversas bocas se los engulle» (Goya y Muniain, pág. 132). 

El mito de Escila fue tratado con frecuencia por los poetas, pero no 
consta que alguna vez le dedicaran una tragedia. La Escila a que se refiere 
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Aristóteles en 54a31, al hablar de «la lamentación de Odiseo», y en este 
pasaje, censurando la gesticulación excesiva de los malos flautistas, for- 
maba parte de la corona de ditirambos titulada Odisea, compuesta por 
Timoteo de Mileto, El flautista representaba en esta obra a Escila, y tiraba 
de las vestiduras de Odiseo, representado por el corifeo, aludiendo así al 
peligro que el héroe había corrido, según la narración homérica, al pasar 
frente al antro del monstruo marino (cf, Joh. Schmidt, Paulys R. E. d. Cl. 
A. W., 2. Reihe, 5. Halbband, 650). 


386 Minisco, actor trágico, natural de Cálcide, en Eubea; contemporáneo 
de Esquilo, que lo utilizó como deuteragonista o segundo actor. 


387 Calípides fue un actor célebre, sumamente vanidoso, contemporáneo 
de Alcibíades, Agesilao y Jenofonte. Éste, en Simposio III 11, dice que Calí- 
pides presumía de ser capaz de hacer llorar a muchos. Plutarco, Vida de 
Agesilao 21, refiere que el espartano trató al actor de bufón, Aristóteles 
parece hacer suya la opinión de Minisco sobre Calípides, al ponerle luego, * 
6229, al mismo nivel de los malos actores de su propio tiempo. 


38 Del actor Píndaro sólo sabemos lo que aquí se dice. 


389 «Estos» = Calípides y Píndaro; «aquéllos» = los actores antiguos, seña- 
ladamente Minisco. Aristóteles está exponiendo, sin nombrar a Platón, la 
tesis sostenida por éste en varios lugares, especialmente en el ya citado de 
Leyes 658d, donde se considera a la tragedia como apropiada para dar 
gusto «a mujeres instruidas y a muchachos jóvenes y quizá a la multitud», 
pero no a hombres maduros y superiores al nivel común. 


39 Ni de este Sosistrato ni de Mnasíteo de Opunte tenemos más noticia 
que la de Aristóteles. Parece que ambos habían ya muerto cuando se escribió 
la Poética, a juzgar por el tiempo de Znolsı «hacía». 


391 Cf. supra, 50b18 y 53b4-6. 
32 Cf. supra, 49b18-19. 


393 El «metro» propio de la epopeya es el «heroico», es decir, el hexámetro 
(cf. supra, 59b31 ss.), que es «el más reposado y amplio de los metros» 
(ibid.). Según lo expuesto allí y aquí por Aristóteles, una epopeya debe tener 
unidad de acción, pero no debe incluir una sola acción, porque, si ésta se 
expone brevemente, en pocos o relativamente pocos hexámetros, parecerá 
manca; y, si se le quiere dar la amplitud que parece pedir el verso utili- 
zado, habrá que alargarla artificialmente, con lo cual parecerá diluida y 
aguada. La Iliada y la Odisea, modelos en su género, alcanzan la amplitud 
debida gracias a los episodios, que son acciones distintas de la principal, 
pero subordinadas a ella. 


34 Parece seguro que la Poética es obra incompleta. Sin duda seguiría 
al texto que aguí termina un libro D. en que Aristóteles trataria de la 
comedia y de la poesía yámbica. Al fin del códice de Eton que contiene 
la trad. lat. de Guillermo de Moerbeke y parece haber sido escrito hacia 
el a. 1300, se lee: primus aristotilis de arte poetica liber explicit; y en el 
Catálogo de las obras de Aristóteles en Dióg. Laercio V 24 (83), Mpayuartela 
téxvnc motntikijo ap” (v. P. Moraux, Les listes anciennes des ouvrages 
d'Aristote, pág. 25); finalmente, en la vita Hesychiana (75), TÉXVNC TOWTL- 
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«Este modo de concluir —observa Goya y Muniain, pág. 133— está deno- 
tando lo que tantas veces se ha dicho, que no tenemos completa la Poética 
de. Aristóteles: porque si fuera este el último capítulo, haria, como suele, 
un epilogo general de todo lo contenido en el discurso de la obra; y no 
solo de los últimos puntos inmediatos. Lo cierto es, que no vemos aquí 
cumplida la palabra que nos dió arriba, de tratar particularmente de la 
Comedia: y que la hubiese cumplido, consta del Lib, 3. de su Retórica, 
obra acabadísima, donde dice: nepl 8& xGàv yeholov... sipta: nóoa elön 
yerolov [sic] £v rotg mepl nommen: Este asunto de las cosas que hacen 
reir pertenece á la Comedia; y apénas hallamos una definicion diminuta 
de lo risible ó gracioso en la que dió de la Comedia: siendo así que aquí 
supone haber tratado de todas las especies de graciosidades ridículas muy de 
propósito en los Libros de la Poética; y pox eso se remite á ellos, escu- 
sándose de hablar en lo tocante á la Retórica, por haberlas esplicado antes 
difusamente, Donde también se ha de notar, que los llama Libros, y ahora 
no existe sino uno, y ese muy breve, y al parecer interpolado y truncado, 
y por la misma causa muy dificil de entenderlo en muchos pasages. Tam- 
poco es creible que no hablase aparte de la Ditirámbica y Mímica, ó Nómica 
(como muchos entienden y llaman esta especie diversa de las otras) muy 
celebradas en su tiempo, un Autor tan diligente, que no se desdeña de 
tocar tantas menudencias de la Poesía, hasta las letras y sílabas de que se 
componen los versos. Con todo eso nos deja en una ignorancia total de 
lo que fuéron estas artes: y solo sabemos que pudieron dar ocasion, la 
primera á la formacion de la Tragedia; y la segunda a la Comedia. Pues 
de la Poesía Lírica, parte tan principal, no dice una palabra, sino es que 
sea lo que insinúa como depaso acerca de los himnos y alabanzas en verso 
de las personas ilustres, divinas d heroycas, que pudiéron dar motivo á 
poemas mas estensos», 
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TEXTOS DE ARISTÓTELES O DE SUS COMENTARISTAS 
SOBRE 
LA COMPASIÓN, EL TEMOR Y LA CATARSIS 


"Prropixñc B. 8, 1385b13-1386b8 
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Sea, pues, la compasión cierta pena por un mal manifiesto, 
destructivo o penoso, de quien no merece recibirlo; mal que 
también uno cree poder padecer o que lo puede padecer alguno 15 
de los suyos, y esto, cuando se muestre cercano. Pues evidente- 
mente es necesario que quien ha de compadecer se halle en tal 
situación que piense que puede sufrir algún mal o él o alguno 
de los suyos, y un mal tal como se ha dicho en la definición o 
semejante o aproximado. 

Por eso no sienten compasión ni los 
totalmente perdidos (creen, en efecto, que ya no les queda nada 20 
que padecer, pues ya lo han padecido) ni los que se creen suma- 
mente dichosos, los cuales más bien se muestran insolentes; 
pues si creen tener a su disposición todos los bienes, es evidente 
que también el no poder sufrir ningün mal; pues también éste 
es uno de los bienes. 
En cambio, son tales como para pensar 
que pueden padecer quienes ya han padecido pero se han puesto 25 
a salvo, y los de edad avanzada, tanto por prudencia como por 
experiencia, y los débiles, y más los temerosos, y los instruidos, 
pues son muy reflexivos. Y los que tienen padres o hijos o 
mujeres; pues éstos son suyos, y capaces de padecer los males 
dichos. Y los que ni están en una pasión valerosa, como la ira 
o Ia audacia (pues estos sentimientos no miran al futuro), ni en 30 
una disposición insolente (pues también éstos olvidan que pueden 
sufrir algún mal), sino los que se hallan en posición intermedia, 
Ni tampoco los muy atemorizados; pues no sienten compasión 
los aterrados, por estar atentos al sufrimiento propio. 
Y si creen 
que algunos son buenos; pues quien no cree que lo sea nadie, 35 
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creerá que todos son merecedores de mal. Y, en general, cuando 
uno se halla en tal situación que puede acordarse de que tales 
desgracias le han ocurrido a él o a alguno de los suyos, o temer 
que le sucedan a él o a alguno de los suyos. 

Queda, pues, dicho 
en qué situaciones se siente compasión. Qué cosas se compade- 
cen, se ve por la definición. En efecto, de las cosas tristes y 
dolorosas, cuantas son destructivas, todas mueven a compasión, 
y cuantas pueden causar ruina, y todos los grandes males que 
dependen de la fortuna. 

Son cosas dolorosas y destructivas las 
muertes, las heridas, los dafios corporales, la vejez, las enferme- 
dades, la falta de alimento, y los males causados por la fortuna, la 
carencia o la escasez de amigos (por eso también ser arrancado 
de sus amigos y allegados mueve a compasión), la fealdad, la 
endeblez, la mutilación. Y que, de donde correspondía obtener 
un bien, resulte un mal. Y que esto se repita mucho. Y que le 
llegue a uno un bien cuando es ya irremediable su sufrimiento, 
por ejemplo cuando a Diopites le llegaron, después de muerto, los 
presentes del rey. Y que o no le suceda a uno nada bueno, o 
que, una vez sucedido, no pueda disfrutarlo. 

Así, pues, las cosas 
por las que uno se compadece son éstas y otras semejantes. Se 
compadece a los conocidos si su familiaridad no es demasiado 
estrecha; en cuanto a éstos, es como si uno mismo estuviera en 
su caso. Por eso no lloró Amasis, segün dicen, por el hijo que 
era conducido a la muerte, mas sí por el amigo que pedía limos- 
na; esto, en efecto, era lastimoso; aquello, en cambio, terrible; 
pues lo terrible es distinto de lo lastimoso y excluye la compa- 
sión, y muchas veces sirve para lo contrario. También se siente 
compasión cuando lo terrible está cerca de uno. Y se compadece 
a los semejantes por la edad, por las costumbres, por la manera 
de ser, por las dignidades, por el linaje. En todos éstos, efectiva- 
mente, se pone más de manifiesto que también a uno mismo 
puede sucederle. Pues, en general, se debe también admitir aquí 
que todo lo que uno teme para sí lo compadece al sucederle a 
otros. 

Y, puesto que los sufrimientos próximos mueven a compa- 
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sión, mientras que los alejados diez mil años en el pasado o en 
el futuro, por no temerlos ni recordarlos, o no mueven a com- 
pasión en absoluto o no con igual fuerza, necesariamente los que 
se ayudan con gestos, con la voz, con el vestido y, en general, 
con la representación, despiertan más la compasión. Hacen, en 
efecto, que el mal se muestre próximo poniéndolo ante los ojos, 
o como inminente o como acaecido. Y lo que ha sucedido recien- 
temente o va a suceder muy pronto excita más la compasión por 
eso mismo. Y las señales y las acciones, por ejemplo las vestidu- 
ras de los que han padecido y demás cosas semejantes, y las 
palabras y cuanto manifiestan los que padecen, por ejemplo los 
que están a punto de morir, Y sobre todo mueve a compasión 
que sean esforzados estando en tales situaciones, pues todas estas 
cosas, por mostrarse próximas, acrecientan la compasión, y cuan- 
do nos parece que el sufrimiento es inmerecido y lo vemos con 
nuestros ojos. 


RETÓRICA B. 5, 1382a21-1383-a12 


Sea, pues, el temor cierta pena o turbación ante la idea de 
un mal futuro, destructivo o penoso, Pues no se temen todos los 
males, por ejemplo que uno vaya a ser injusto o tardo, sino 
los que pueden causar grandes penas o destrucciones, y éstos, 
cuando no parecen lejanos, sino tan próximos como si estuvieran 
a punto de suceder, Pues no se teme lo muy lejano; todos, en 
efecto, saben que han de morir, pero, como no está próximo, no 
se preocupan. 

Pues bien, si el temor es esto, necesariamente será 
temible todo lo que parezca tener gran poder para destruir o 
causar daños capaces de producir gran pena. Por eso también 
son temibles las señales de tales causas; pues [entonces] lo temi- 
ble parece próximo; esto, efectivamente, es el peligro: la proxi- 
midad de lo temible. Y son tales el odio y la ira de quienes 
pueden hacer daño; pues su voluntad es evidente, de suerte que 
están próximos a hacerlo. Y la injusticia dotada de poder; pues 
el injusto es injusto voluntariamente. Y el valor ultrajado, cuando 
tiene poder; pues es evidente que, cuando es ultrajado, se pro- 
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pone siempre [vengarse], y ahora puede [hacerlo]. Y el temor 
en quienes pueden hacer daño; pues necesariamente estarán tam- 
bién éstos en disposición de hacerlo. Y, puesto que la mayoría 
de los hombres son más bien malos y esclavos del lucro y cobar- 
des en los peligros, es temible casi siempre estar a merced de 
otro, de suerte que los cómplices de quien ha cometido un delito 
son temibles para él porque pueden o denunciarlo o dejarlo 
abandonado. Y los que pueden cometer injusticia, para los que 
pueden sufrirla; pues generalmente los hombres cometen injus- 
ticia cuando pueden. Y los que han sufrido injusticia o piensan 10 
que la están sufriendo; pues siempre aguardan la ocasión. Y los 
que han cometido injusticia, si tienen poder, son temibles, por 
miedo a recibir su merecido; habíamos admitido, en efecto, que 
tal situación es temible. Y los que luchan por las mismas cosas, 
cuando no es posible que las tengan ambos simultáneamente; 
pues guerrean siempre contra sus rivales. Y los temibles para 
quienes son más fuertes que nosotros; pues fácilmente podrán 15 
hacernos daño a nosotros, si pueden hacérselo incluso a otros 
más fuertes. Y los temidos por quienes son más fuertes que nos- 
otros, por esto mismo. Y los que han suprimido a otros más 
fuertes que nosotros. Y los que atacan a quienes son más débiles 
que nosotros; pues o son temibles ya, o para cuando acrecienten 
sus fuerzas. Y, entre los agraviados o enemigos o rivales, no los 20 
irascibles y sinceros, sino los mansos, disimulados y astutos; 
pues no se nota si están a punto de atacar, de suerte que tampoco 
es nunca claro que estén lejos de hacerlo. Y todo lo temible es 
más temible si, cuando se ha hecho mal, no admite rectificación, 
sino que o es totalmente imposible o no depende de uno mismo 
sino de los contrarios. Y aquello en que no hay ayudas o no son 2 
fáciles. En suma, es temible todo aquello que, al sucederles o 
amenazar a otros, mueve a compasión. 

Así, pues, las cosas temi- 
bles y temidas, las principales, por decirlo así, son más o menos 
las mencionadas. Digamos ahora en qué disposición se hallan 
los que temen. Si el temor, en efecto, va unido a Ia idea de que 30 
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Enel 52 tv Siaipeov ármode- 
xópeða Tüv Hein Oc Siempobol tivec táv v QuhtocogÍa, 
t& èv Alix và BE mpaxtixd TÁ 5' ZvBouolaotınd TIOÉVTEÇ, 
3 xol tõv éppovðv tv $óotv npòç kaora Tobtwv olkelav 
ĞAAnv Tpóc &AXo pépoc tiBéaol, pautv 5' od uç Evexev 
Opedelac Tf povoxf xpñoda. eiv dAX& xol mXetóvov yé- 
Du (kal yàp moibelac Evexev xol xa0&poroc —ti Së Aé- 
yopev tv xúBaporv, vóv uév &mAGc, náv 5° Ev toig mepl 
4 noties Epobuev oapéotepov—, tpltov 62 npös dtayayııv, 
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se va a sufrir algún dolor destructivo, es claro que no teme nin- 
guno de los que creen que no pueden sufrir ningún mal, ni 
temen aquellas cosas que no creen que puedan acontecerles, ni 
a aquellos de quienes no creen que puedan recibir daño, ni cuan- 
do no creen que puedan hacérselo. 

Necesariamente, pues, teme- 
rán los que creen que pueden sufrir algún mal, y a aquellos 
de quienes pueden sufrirlo, y las cosas que y cuando pueden 
hacérselo. 

Y no creen poder recibirlo ni los que son o parecen 
muy afortunados, por lo cual son insolentes, desdeñosos y auda- 
ces (y esto por efecto de la riqueza, del vigor físico, de los mu- 
chos amigos, del poder), ni los que piensan haber sufrido ya 
todas las desgracias y se han vuelto indiferentes ante el futuro, 
como, en adelante, los que son molidos a palos; sino que es pre- 
ciso que subsista alguna esperanza de salvación acerca de aquello 
por lo que se lucha. Y lo prueba el hecho de que el temor hace 
reflexionar, y nadie reflexiona acerca de situaciones desesperadas. 
De suerte que es preciso disponerlos así, cuando sea mejor que 
teman, [haciéndoles ver] que su condición los expone a sufrir 
algún mal, pues también otros más poderosos lo sufrieron, y 
mostrarles que sus semejantes lo están sufriendo o lo han sutri- 
do, y de quienes no creían, y aquello que y cuando no creían. 


PoLfrica 8. 7, 1341b32-1342a16 


Y, puesto que aceptamos la división de los cantos tal como la 
hacen algunos de los que se dedican a la filosofía, según los 
cuales unos son éticos, otros prácticos y otros entusiásticos, y 


1383a 


m 


0 


señalan la distinta naturaleza de las melodías adecuadas a cada 35 


uno de estos tipos, una para cada clase; y, puesto que decimos 
que se debe usar la música no por una sola utilidad, sino a causa 
de varias (debe usarse, en efecto, para la educación y la purga- 
ción —a qué llamamos purgación, ahora [lo decimos] simple- 
mente, pero lo diremos de nuevo en los [libros] sobre poética 


con más claridad—, y en tercer lugar para la diversión, es decir, 40 
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15 
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^póc Gveolv te vol «póc TMV tfjg ovvrovlas &v&navow), 
pavepóv ött xpnotéov u&v méooie tale Appovlaıc, ob tóv 
aùtòv Dë rpénou ráa yxpnot£ov, &AA& mpóg pév cv 
radelav talco ADixotáTOC, npòç DE dxpóxoiv £tépov XEL 
poopyoóvrOv xol tale mzpaxtikoig Kal taic évOoociaotkatc. 8 
yàp nepil éviac ovußatver má80c mue loyupäc, toOto Ev 
rácalo ÚTÁPXEL, tQ 58 İrrov Ötadepeı xol tQ uGAXOv, 
olov ¿eos xal $ófoc, En 5° £v0ovowxogócg. xol yàp ómó 
Top Tic xtvoeoc xaraxóyipol mvég Elo £x 58 tóv 
lepàv neAöv ópóuev toórouc, Ótav ypraowvran roig ¿Eopyid- 
tovoiv Tv puy guéAsot, kabiotauévoue onespe tarpelas tu- 
XÓVTaAG xai Kadkpoeac. 

Taóvó BE tobro dveykaiov TÁOXELV 
Kol tobc ¿Aempuovac xoi robc foBntixobde Kal todc BAOG Ra- 
Ontixoóc, tobc 5' &AXooc KaG’ doov Emplea TBV TOLOÚTOV 
Ék&oto, xol nõo ylyveodal tiva xkáBaporv xol kouéitrobon 
ned’ fWbovic. óuotoc è xoi tà un t& xadoprınd mop£- 
xel xapav aBAaBr voi; àvOpomotc. 
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para el relajamiento y para el descanso de la tensión), es claro 


que se deben usar todas las melodías, pero no todas del mismo 1342 


modo, sino que para la educación deben usarse las más éticas, 
y para que las oigan otros ocupados en trabajos manuales, las 
prácticas y las entusiásticas. Pues la pasión que en algunas almas 
ocurre violentamente, existe en todas, y la diferencia está en el 
menos y en el más, por ejemplo la compasión y el temor, y tam- 
bién el entusiasmo. Pues también por este movimiento están 
poseídos algunos; y vemos que éstos, en virtud de los cantos 
sagrados, cuando usan los que ponen fuera de sí al alma, quedan 
como si hubieran obteuido medicación y purgación. 

Pues bien, esto mismo les sucederá también necesariamente 
a los compasivos y a los temerosos y a los dominados por cual- 
quier pasión, y a los demás en la medida en que a cada uno le 
acometa alguno de tales accesos, y todos experimentarán cierta 
purgación y sentirán alivio junto con placer. Y de modo seme- 
jante también los cantos catárticos proporcionan a los hombres 
alegria inocua. 


10 


SOBRE tv ToLoÓTOV tABNUÉTOV xáOapow 


SIGLO XVI 


1, BARTOLOMEO LOMBARDI y VINCENZO MAGG1, In Aristotelis 
librum de poetica communes explanationes (1550), pág. 98 (cit. 
por B. Weinberg, pág. 408, n. 93): 


a) «longe igitur melius est misericordiae et terroris interventu 
expurgare animum ab Ira, qua tot neces fiunt: ab Avaritia, quae 
infinitorum pene malorum est causa: a Luxuria, cuius gratia 
nefandissima scelera saepissime patrantur, His itaque rationibus 
haudquaquam dubito, Aristotelem nolle Tragoediae finem esse 
animam humanam a terrore, misericordiave expurgare; sed his 
uti ad alias perturbationes ab animo removendas; ex quarum 
remotione animus virtutibus exornatur. Nam ira, verbi gratia, 
depulsa, succedit mansuetudo...» 


b) Macci, comentando Poética 146203, dice, Ibid., pág. 299 
(Weinberg, pág. 409, n. 96): 


«his enim in verbis Aristoteles dicere videtur, poetae munus 
esse voluptatem afferre, eamque poeticae finem statuere. Verum 
cum in Tragoediae definitione dicatur quod, interventu misericor- 
diae et terroris, animum perturbationibus expurgat: igitur huius- 
modi expurgatio finis, non autem voluptas statuenda erit... rei 
eiusdem multi possunt esse fines, quorum alter altero magis 
intenditur. Concedimus enim poetas scopum habere voluptatem 
inducere, magis tamen virtutibus exornando prodesse velle». 


2. GIOVAMBATTISTA GIRALDI CiNTIO, Discorsi intorno al com- 
porre delle comedie, et delle tragedie (1554), pág. 219 (Weinberg, 
pág. 441, n. 43): 

«la Tragedia coll'horrore, et colla compassione, mostrando 
quello che debbiam fuggire, ci purga dalle perturbationi, nelle 
quali sono incorse le persone tragiche». 


1. a) «es, pues, mucho mejor, por medio de la misericordia 
y el terror, expurgar el ánimo de la ira, por la cual tantos homi- 
cidios se cometen; de la avaricia, que es causa de casi infinitos 
males; de la lujuria, en cuyo obsequio se perpetran con gran 
frecuencia crímenes nefandísimos. Así, pues, estas razones me 
convencen de que Aristóteles no quiere que el fin de la tragedia 
sea expurgar el alma humana del terror o de la misericordia, 
sino usar de éstos para remover del ánimo otras perturbaciones; 
con cuya remoción el ánimo se adorna de virtudes. Pues, expul- 
sada, por ejemplo, la ira, ocupa su lugar la mansedumbre...» 


b) «pues Aristóteles, en estas palabras, parece decir que la 
misión del poeta es causar placer y que el placer es el fin de 
la poética. Mas, como en la definición de la tragedia se dice que, 
por medio de la misericordia y el terror, expurga el ánimo de 
perturbaciones, habrá que establecer como fin esta expurgación 
y no el placer../ de una misma cosa puede haber muchos fines, 
pero se tiende más a uno que a otro. Y así concedemos que los 
poetas tienen como meta causar placer, pero más aün desean 
ser ütiles a los hombres adornándolos con virtudes». 


2. «la tragedia, con el horror y la compasión, mosirando 
aquello de lo que debemos huir, nos purga de las perturbaciones 
en que han incurrido los personajes trágicos». 
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3. Contestación del mismo a una carta de Speroni (1558), 
liamada en el Catálogo de la Vaticana fudicium de defensione 
tragoediae Speronis Speronii (Ms. Vat. Lat. 6528, fol. 231; Wein- 
berg, pág. 927, n. 28): 


[Giraldi se pregunta] «utrum animum a misericordia et terrore 
liberet [tragoedia], vel borum auxilio ab his perturbationibus 
quas perpessi sunt ii, qui in tragoedia introducuntur, expurgen- 
tur, [No contesta.] 


4. PIETRO VETTORI, Commentarii in primum librum Aristotelis 
de arte poetarum (1560, pág. 56; cit. por Weinberg, pág. 464, 
n. 86): 


«...Aristoteles iudicat motus hos temperatos esse utiles: ve- 


runtamen, quia aliquando ita effunderentur, ut nulla vi reprimi : 


possent, opus esse huic malo remedium adhibere: remedium 
autem esse, si quis antea ipsos purget... Hoc vero praeclare facere 
tragoediam, quae modum adhibet omnibus perturbationibus... 
ipsa enim... curat impetum exultantiamque perturbationum om- 
nium ope duarum, quas factis, quae in scenam inducit, excitat 
moderaturque, id est misericordiae et metus». 


5. GIOVANNI BATTISTA PIGNA, Poetica Horatiana (1561), pág. 76 
(Weinberg, pág. 467, n. 96): 


«[tragoedia] non purgat quia cautiores evadamus, et permo- 


tiones illae nos humanae vitae calamitatem edoceant, et super- 
biam nostrae premant. Sed quia dum illo attrahimur spectaculo, 
aegra mens reficitur, et cessat a duris cogitationibus, ita ut ani- 
mus omni solicitudine exuatur, itaque purgetur». 


6. BARTOLOMEO MARANTA (Conferencias o esbozos de conferen- 
cias, 1563-1564) (Ms. Ambr. R. 118 Sup., fol. 110; Weinberg, 
pág. 489, n. 25): 


«BÓVaA LV hoc loco non puto referri ad finem poeticae artis, 
qui est ut expurget a vitiis animos hominum». 
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3. «si [la tragedia] libera el ánimo de la misericordia y el 
terror, o con el auxilio de éstos se expurgan de las perturbacio- 
nes que han sufrido los personajes de la tragedia», 


4. «Aristóteles juzga que estas emociones, moderadas, son 
útiles. Pero que, como a veces podrían desbordarse de tal modo 
que ninguna fuerza pudiera reprimirlas, es necesario poner reme- 
dio a este mal; y que el remedio consiste en purgarlas de ante- 
mano... Y que esto lo hace de manera insigne la tragedia, que 
mitiga todas las perturbaciones... pues cura la violencia y el 
exceso de todas las perturbaciones por medio de dos que excita 
y modera con los hechos que pone en escena, es decir, por medio 
de la misericordia y del miedo». 


5. «[la tragedia] no purga porque nos hagamos más cautos y 
aquellas emociones nos enseñen la calamidad de la vida humana 
y repriman la soberbia de la nuestra, sino porque, mientras nos 
atrae aquel espectáculo, nuestra mente enferma se repone y 
abandona sus duros pensamientos, de suerte que el ánimo se 
despoja de toda inquietud, y así se purga». 


6. «No creo que Bóvapuv se refiera aquí al fin de la poética, 
que es purgar de vicios los ánimos de los hombres». 
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7. Lopovico CASTELVETRO, Poetica d’Aristotele vulgarizzata et 
sposta, 1570: 


a) (pág. 505; Weinberg, pág. 506, n. 65): [Segün Castelvetro, 
Aristóteles ve el fin de la poesía en el placer] «et se pure le 
concede alcuno giovamento, gliele concede per accidente, come 
è la purgatione dello spavento et della compassione per mezzo 
della tragedia». 


b) (pág. 299; Weinberg, pág. 506, n. 66); «Aristotele intese per 
la voce ABovñyv la purgatione et lo scacciamento dello spavento 
et della compassione dagli animi humani...» 


Y en sus Chiose intorno al libro del Commune di Platone, obra 
de la misma época que la Poetíca, pero publicada por vez primera 
en las Opere varie critiche de 1727 (págs. 215216; Weinberg, 
pág. 511, n. 74), dice: 


C) «...E perció diceba Aristotele che la Tragedia, con le paure 
e con le ingiustizie, scacciava le paure e le ingiustizie dal cuore 
de gli uomini ascoltanti». («Le ingiustizie» está aquí por «la com- 
passione».) 


d) (bid. págs. 226-227; Weinberg, 511, n. 75): «Forse Aristo- 
tele... disse che la Tragedia purgava quelle medesime affezioni 
con quelle medesime affezioni». 


8. Nicasıus ELLEBODIUS (Nicaise Van Ellebode), In Aristotelis 
librum de Poetica paraphrasis (Ms. R. 123 Sup., Bibl. Ambrosiana, 
h. 1572), fols. 72-72v. (Weinberg, pág. 521, n. 93): 


a) «facit enim [tragoedia] ut duae affectiones importunae, 


misericordia et timor, quae avocant a fortitudine animum, et ad ` 


muliebrem ignaviam abjiciunt, temperentur et definita animi mo- 
deratione gubernentur». 


b) Y en los fols. 77-77v.:: «est autem munus tragoediae, per 
miserationem et timorem has ipsas affectiones ex animo abster- 
gere». 
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7. a) «y si, no obstante, le concede alguna utilidad, se la 
concede accidentalmente, como sucede con la purgación del 
espanto y de la compasión por medio de la tragedia». 


b) «Aristóteles entendió por Ndovriv la purgación y la expul- 
sión del espanto y de la compasión fuera de los ánimos humanos». 


c) «..Y por eso decía Aristóteles que la Tragedia, con los 
miedos y con las injusticias, expulsaba los miedos y las injusti- 
cias del corazón de quienes la escuchaban». 


d) «Quizá Aristóteles,.. dijo que la Tragedia purgaba aquellas 
mismas afecciones con aquellas mismas afecciones». 


8. a) «pues [la tragedia] hace que dos afecciones impor- 
tunas, la misericordia y el temor, que apartan el ánimo de la 
fortaleza y lo rebajan a mujeril pusilanimidad, se templen y sean 
gobernadas con la precisa moderación del ánimo». 


b) «es función de la tragedia, mediante la miseración y el 
temor, borrar del ánimo estas mismas afecciones...» 


358 Poética de Aristóteles 


9. AGNOLO SEGNI, Seis conferencias en la Accademia Fioren- 
tina (1573) (Ms. Laur. Ashb. 531, fols. 83-83v.; Weinberg, pág. 303, 
n. 12): 


a) «Habbiamo esplicati piu fini de la poesia, la favola come 
forma et anima, et fine del altre parti: il mover gli affetti et il 
purgare come operazioni del tutto: gli affetti mossi et la purga- 
zione, fini come opere che rimangano fatte: ...et perche ancora 
l’opere de le operazioni sono fine et la purgazione & fine de gli 
affetti mossi inanzi: seguita che de la poesia et del poema il fine 
vero et ultimo & la purgazione degli animi nostri da loro affetti, 
come noi dicevamo disopra secondo Ar., et intendo sempre per 
questo nome purgazione, non l'operazione del purgare la quale 
è ne lo agente, ma quella del paziente et del suggetto purgato». 


En 1581, Segni refundió las seis conferencias en cuatro. Y en 
el nuevo texto dice de la purgación: 


b) «à fine di purgare gli animi humani da' loro affetti, et dalle 
passioni nocive» (Ragionamento sopra le cose pertinenti alla. poe- 
tica, pág. 54; Weinberg, pág. 309, n. 23). 


10. GIULIO DEL BENE, Conferencia pronunciada ante los Alte- 
rati en 1574 y titulada Che la favola de la comedia vuole esser 
honesta et non contenere mali costumi (Ms. BNF Magl. IX, 
fol. 55v.; Weinberg, pág. 538, n. 135): 


«la tragedia muove timore et la misericordia ne' petti delli 
auditori, per questi medesimi liberare et purgarli da questi me- 
desimi affetti di timore et di misericordia...» 


11. SPERONE SPERONI, en su Apologia dei dialogi, que quizá 
debe fecharse en 1574-1575 (Weinberg, pág. 542) (Opere, 1740, I, 
págs. 355.356; Weinberg, pág. 543, n. 144): 


«Aristotile... soggiunse...: ut purgemur ab huiuscemodi... il 
qual vuol dire che nell'aspetto della tragedia si purgó l'uomo di 
due affetti non molto utili a' cittadini, ció sono orrore e commi- 
serazione...» 
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9. a) «Hemos explicado más fines de la poesía, la fábula 
como forma y alma, y fin de las otras partes: el mover Ios afectos 
y el purgar como operaciones del todo: los afectos movidos y la 
purgación, fines como obras que quedan hechas: ... y porque 
también las obras de las operaciones son fin y la purgación es 
fin de los afectos movidos antes: se sigue que de la poesía y del 
poema el fin verdadero y ültimo es la purgación de nuestros 
ánimos de sus afectos, como decíamos arriba segün Aristóteles, 
y entiendo siempre por este nombre de purgación no la opera- 
ción de purgar que está en el agente, sino la del paciente y del 
sujeto purgado». 


b) «a fin de purgar los ánimos humanos de sus afectos y de 
las pasiones nocivas». 


10. «la tragedia mueve temor y misericordia en los pechos 
de los oyentes para liberar a éstos mismos y purgarlos de estos 
mismos afectos de temor y de misericordia...» 


11. «Aristóteles... añadió... uf purgemur ab huiuscemodi... lo 
cual quiere decir que, viendo la tragedia, se purgó el hombre de 
dos afectos no muy ütiles a los ciudadanos, que son el horror 
y la conmiseración». 
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12. ALESSANDRO PICCOLOMINI, Annotationi nel libro della Poe- 
tica d'Aristotile (1575): 


a) Págs. 101-103; Weinberg, pág. 546, n. 151: «...in cosa alcuna 
non si son tanto affatigati i Filosofi per render tranquillo l'animo, 
quanto in cercar di purgarlo da quegli affetti... col mezzo della 
compassione et del terrore et timore... vedendo noi gli acerbi 
casi et gli infelici accidenti... veniamo, in veder queste cose, A 
moderar le nostre speranze; et per la vanitá, che veggiamo in 
esse, temperiamo ancor le allegrezze...» 


b) Pág. tt7 (Weinberg, pág. 545, n. 150) amplía la lista de 
pasiones: «...se recitarsi in scena veggiamo horribili avvenimenti 
tragici, vien per questo à mancar' in noi gran parte dell' inso- 
lentia, della temerità, dell' arrogantia, dell' audacia et superbia 
nostra. Et vedendo le miserie et li pericoli à che son sottoposti... 
quegli ancora che per la potentia et grandezza soglion' esser 
felici... veniamo à moderare il dolore negli infortunii.. Vien 
parimente à mitigarsi l'ira, l'invidia, et gli altri affetti che dal 
non ben conoscere l'instabilità della fortuna... fomento ricever 
sogliono». 


13. GIROLAMO FRACCHETTA, Dialogo del furore poetico (1581), 
pág. 92 (Weinberg, pág. 59, n. 30): 


[Aristóteles asigna a la poesía el único fin del placer, nunca 
el de la instrucción. ¿Por qué, entonces, incluye la purgación, 
con su finalidad pedagógica, en la definición de la tragedia?] «ció 
fá perche egli fu sempre vago di contradire a Platone, intanto 
che si può dir per poco, ch'egli sia andato alle volte limosinando 
et accattando le occasioni. La onde veggendo ch'egli divieta nella 
sua Republica le cose de poeti horribili et compassionevoli, perció 
che a suo parere ci fanno paurosi et pieni di misericordia, et con- 
seguentemente di stremo et povero cuore, et volendol di ció 
ripigliare, disse, in definendo la tragedia, che ella per la compas- 
sione, et per lo spavento, ci libera l'animo da cotai passioni», 
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12. a) «en nada se han fatigado tanto los filósofos para tran- 
quilizar el ánimo como en tratar de purgarlo de aquellos afectos... 
por medio de la compasión y del terror y temor... viendo nos- 
otros los casos acerbos y los desgraciados accidentes... venimos, 
al ver estas cosas, a moderar nuestras esperanzas; y, por la vani- 
dad que vemos en ellas, templamos también las alegrías...» 


b) «...si vemos representar en la escena horribles aconteci- 
mientos trágicos, desaparece entonces de nosotros gran parte de 
nuestra insolencia, de nuestra temeridad, de nuestra arrogancia, 
de nuestra audacia y soberbia. Y viendo las miserias y los peli- 
gros a que se ven sometidos... incluso aquellos que por su poder 
y grandeza suelen ser felices... llegamos a moderar el dolor en 
los infortunios... Llega igualmente a mitigarse la ira, la envidia 
y los demás afectos que por no conocer bien la inestabilidad de 
la fortuna... suelen acrecentarse». 


13. «Hace esto porque siempre estuvo ansioso de contradecir 
a Platón, hasta tal punto que casi se puede decir que anduvo 
a veces mendigando y pidiendo prestadas las ocasiones. Por eso, 
viendo que Platón prohibe en su Repüblica las cosas horribles 
y lastimosas de los poetas, porque a su parecer nos hacen mie- 
dosos y llenos de misericordia, y consiguientemente de corazón 
temeroso y pobre, y queriendo refutarlo en esto, dijo, al definir 
la tragedia, que ésta, por la compasión y por el espanto, nos 
libera el ánimo de tales pasiones». 
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14. FiLipo PiGAFFETTA, Carta de 1585 (Ms. Ambrosiana R. 123. 
Sup., fols. 324v.- 25; Weinberg, pág. 944, n. 62). 

«Hor essendo l'uffitio della Tragedia il commovere negli animi 
de spettatori... la misericordia et l'horrore... et mediante cotal 
avvenimento (secondo Aristotile) purgare gli animi, e rimoverli 
dalle passioni, cioè dall’odio, dall'ira stabile, e dalla brama della 
vendetta...» l 


15. ANTONIO RICCOBONI, Poetica Antonii Riccoboni poeticam 
Aristotelis per paraphrasim explicans, et nonnullas Ludovici 
Castelvetri captiones refellens. Eiusdem ex Aristotele ars comica, 
1585, pág. 5 (Weinberg, pág. 605, n. 72): 

«Etenim Tragoedia per se adducit homines ad misericordiam 
et metum.. Nam per consuetudinem misericordiae et terroris, 
[spectatores] perpurgant misericordiam et terrorem, id est, tem- 
perant et moderantur...» 


16. SCIPIONE GENTILI, Annotationi sopra la Gierusalemme Libe- 
rata di Torquato Tasso, 1586, pág. 3 (Weinberg, pág. 315, n. 32): 

«...il vero e dritto fine del poeta non & altro che di giovare 
inserendo le virtu, e sterpando gli vitij dagli animi de' cittadini. 
Il che conseguisce col purgarli di quelle passioni che gran parte 
dalle cose avverse nascono e dipendono. La quale purgatione fu 
etiandio cognosciuta e lodata da Platone, dimandandola xadap- 
uóv, per tacere di Aristotile, il quale la mise nella definitione 
della Tragedia, come per causa finale di essa propriamente». 


-17. Barten GUARINI, I! Verrato, 1588, pág. 22v. (Weinberg, 
pág. 658, n. 49): 

[Los efectos de la purgación operada por la tragedia son como 
los que consiguen los médicos] «i quali quand'essi vogliono pur- 


` 


gare, pogniam caso la colera, non è fin loro di spegnerla, ò 


diradicarla in tutto dal corpo humano... ma di levarne sol quella: 


parte che... corrompe la simetria degli humori, onde poi nasce 
la 'nfrmitá. Non purga dunque il Poema Tragico gli affetti suoi 
alla stoica nó, spiantandoli affatto da nostri cuori, ma moderan- 
doli et riducendoli á quella temperie che puó servire all' habito 
vertuoso... Han dunque bisogno questi due affetti d'esser purgati, 


x 


cioè ridotti A vertuoso temperamento, et questo fa la Tragedia». 
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14. «Ahora bien, siendo el oficio de la tragedia conmover en 
los ánimos de los espectadores... la misericordia y el horror... 
y mediante tal acontecimiento (según Aristóteles) purgar los áni- 
mos y apartarlos de las pasiones, esto es del odio, de la ira 
estable, y del deseo de venganza...» 


15. «La tragedia, en efecto, por sí misma induce a los hom- 
bres a misericordia y miedo... Pues por la costumbre de la mise- 
ricordia y del terror, [los espectadores] purgan la misericordia 
y el terror, es decir, los templan y moderan». 


16. «...el verdadero y propio fin del poeta no es sino apro- 
vechar introduciendo las virtudes, y extirpando los vicios de los 
ánimos de los ciudadanos. Y esto Io consigue purgándolos de 
aquellas pasiones de las cuales nacen y dependen muchas de las 
cosas adversas. Esta purgación fue ciertamente conocida y ala- 
bada por Platón, que la llamó ka0apuóv, para no hablar de Aris- 
tóteles, que la puso en la definición de la tragedia, como verda- 
dera causa final de ésta». 


17. «los cuales [los médicos], cuando quieren purgar, pon- 
gamos por caso, la bilis, no se proponen suprimirla o erradicarla 
totalmente del cuerpo humano... sino quitarle sólo aquella parte 
que destruye el equilibrio de los humores, de donde luego nace 
la enfermedad. Asi, pues, el Poema Trágico no purga, no, sus 
afectos a la estoica, arrancándolos totalmente de nuestros cora- 
zones, sino moderándolos y reduciéndolos a la temperie que puede 
servir al hábito virtuoso... Tienen, pues, estos dos afectos nece- 
sidad de ser purgados, es decir reducidos a virtuosa templanza, 
y esto hace la Tragedia». l 


364 Poética de Aristóteles 


18. Lopez PINCIANO, Philosophia Antigua Poética, 1596 (cit. por 
la ed. de A. Carballo Picazo, Madrid, 1953): 


«Tragedia es imitación de acción graue y perfecta y de gran- 
deza conueniente en oración suaue, la qual contiene en sí las tres 
formas de imitación, cada vna de por sí, hecha para limpiar 
las passiones del alma, no por enarración, sino por medio de 
misericordia y miedo» (IE, pág. 307. [Se ve que no traduce a 
Aristóteles directamente ]). 


[Explica lo de «para limpiar las passiones del ánimo» [sic] 
del modo siguiente]: «y es el fin este vniuersal de la poética, a 
la qual vniuersal obra particulariza con el instrumento; porque 
ninguna especie de poética vsa de miedo y misericordia para 
quietar los ánimos como la trágica, g[ue], aunque en el quietar 
los ánimos conuiene con la épica, pero ésta no obra tanto esta 
acción como la trágica, la qual, poniendo personas viuas delante, 
mueue mucho más a miedo y co[;m]passión, y, por la causa 
misma, quieta mucho más» (Ibid. pág. 311). 


«y las passiones son vnas disposiciones que perturban al 
hombre, por las quales ni es malo ni bueno, porque son natu- 
rales y inuoluntarias» (Ibid. págs. 311-312). 


«passiones y afectos o perturbaciones del alma son: ira, mie- 
do, tristeza, co[m]passión y otras ansi. A éstas dixo Galeno enfer- 
medades del ánimo, y aun hizo vn libro de su cura» (bid. 
pág. 312). 


[Pregunta el Pinciano] «cómo vna acción puede quitar las 
perturbaciones del ánimo por medio de otras perturbaciones. 
Y desseo saber qué son essas perturbaciones que la tragedia 
limpia. 

Vgo: Todas. 

Pinciano: ¿Y al miedo y compassión? 

Vgo: Las primeras. 


Pinciano: Pues ahí está mi mayor dificultad. ¿Cómo con temor 
y misericordia se quita la misericordia y el temor? Por ventura 
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es esta acción de clauo que, con vno, se saca el otro, o de saca- 
molero que, con vn dolor, quita otro? 

Esso mismo, dixo Vgo, porque, con el ver vn Príamo, y vna 
Ecuba, y vn Héctor, y vn Vlyses tan fatigados de la fortuna, 
viene el hombre en temor no le acontezca[n] semejantes cosas 
y desastres; y, aunque por la compassión de mirarlas co[n] sus 
ojos en otros se compadece y teme, esta[n]do presente la tal 
acción, mas, después, pierde el miedo y temor con la experiencia 
del auer mirado tan horre[n]dos actos, y haze reflexión en el 
ánimo; de manera q[ue], alabando y magnificando al que fué 
osado y sufrido, y vituperando al que fué cobarde y pusilánime, 
queda hecho mucho más fuerte qiue] antes; y de aquí luego 
sucede el librarse de la conmiseración, porque la persona que es 
fuerte para en su casa, también lo será en la agena, y de la 
agena miseria no sentirá compassió[n] tanta. Esto se prueua en 
el sexo femenino, el qual, como es débil y enfermo para sufrir, 
lo es también para resistir a la co[m]passión. 

Y el Pfinciano] ento[t]ces: Pues yo auía oydo dezir q[ue] 
era virtud gra[r]de el ser vna persona co[m]passiua. 

F[adrique] respo[n]dió: Si lo dexa de ser por falta de sentir, 
falta es muy grande, mas de la manera q[ue] Vgo dize, es muy 
gran prudencia, y aun virtud acquisita, necessaríssima para los 
hombres y mugeres, porque de la ternura y compassión dema- 
siada vemos muchos inconuenientes, y de la fortaleza, en esta 
forma, ningunos o pocos. 

Sí, señor, Vgo dixo, que el rey muy tierno, y el juez muy 
muelle, y el padre familias muy blando harán vna política y vna 
economía muy tierna, muelle y bla[r]da; y aun el hombre que 
en las cosas de su cuerpo fuere assí, será vn hombre muelle, mal 
héctico y acostumbrado. Entero y no muy compasiuo co[n]uiene 
sea el hombre; y esta entereza se gana con la tragedia, como 
dicho tengo, particularmente más que en la épica ni histórica, 
por causa de la acción» (Ibid., 313-316). 
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19. Francesco Buonamici, Discorsi poetici nella Accademia 
fiorentina in difesa d'Aristotile, 1597, pág. 34 (Weinberg, pág. 692, 
n. 103): 


«/’animo si purga, trahendo le soverchie passioni, o corregen- 
dole con le contrarie, et la malinconia con la musica, col riso, 
et l'insolenza ne' prosperi advenimenti della fortuna, con lo spa- 
vento et con la misericordia... col riso ci purga la commedia; con 
la compassione, la tragedia...» 


SIGLO XvII 


20. PIERRE CORNEILLE, Ze discours sur le poéme dramatique; 
(Euvres, t. 1, págs. 52-53 (cit. por R. Bray, La formation de la 
docirine classique en France, págs. 75-76): 


«Nous avons pitié... de ceux que nous voyons souffrir un 
malheur qu'ils ne méritent pas et nous craignons qu'il ne nous 
en arrive un pareil quand nous le voyons souffrir à nos sem- 
blables... La pitié d'un malheur où nous voyons tomber nos 
semblables, nous porte à la crainte d'un pareil pour nous, cette 
crainte au désir de l'éviter, et ce désir à purger, modérer, recti- 
fier et méme déraciner en nous la passion qui plonge à nos yeux 


dans le malheur les personnes que nous plaignons». 


21. JEAN RACINE escribió al margen de su ejemplar de la edi- 
ción comentada de la Poética por Pietro Vettori (cf. supra, n? 4): 


[La tragédie] «excitant la terreur et la pitié, purge et tempere 
ces sortes de passions. C'est-à-dire qu'en émouvant ces passions 
elle leur óte ce qu'elles ont d'excessive et de vicieux et les raméne 
à un état de modération conforme à la raison» (t. V, pág. 477, 
de la ed. Mesnard de las obras de Racine, cit. por J. Hardy, 
Aristote, Poétique, pág. 20, n. 1). 


22. Jonn MILTON, Preface to Samson Agonistes (cit. por S. H. 
Butcher, Aristotle's Theory of Poetry and Fine Art, 42 ed., reim- 
presión de Dover Publications, New York, 1951, págs. 247-248): 


«Tragedy, as it was anciently composed, hath been ever held 
the gravest, moralest, and most profitable of all other poems; 
therefore said by Aristotle to be of power, by raising pity and 
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19. «el ánimo se purga desechando las pasiones excesivas, O 
corrigiéndolas con las contrarias: la melancolía, con la música, 
con la risa; la insolencia en los sucesos prósperos de la fortuna, 
con el espanto y la misericordia... con la risa nos purga la come- 
dia; con la compasión, la tragedia...» 


20. «Sentimos compasión... de aquellos a quienes vemos 
sufrir una desgracia que no merecen, y tememos que nos suceda 
otra igual cuando vemos que la sufren nuestros semejantes... 
La compasión por una desgracia en que vemos caer a nuestros 
semejantes nos lleva al temor de otra parecida para nosotros; 
este temor, al deseo de evitarla, y este deseo, a purgar, moderar, 
rectificar e incluso desarraigar en nosotros la pasión que, a 
nuestros ojos, sumerge en la desgracia a las personas de cuya 
suerte nos dolemos». 


21. «[La tragedia] excitando el terror y la compasión, purga 
y templa este tipo de pasiones. Es decir que, moviendo estas 
pasiones, les quita lo que tienen de excesivo y de vicioso, y las 
reduce a un estado de moderación conforme a la razón». 


22. «La tragedia, tal como antiguamente se componía, ha sido 
tenida siempre por el más grave, moral y provechoso de todos 
los poemas; por lo cual dijo Aristóteles de ella que, excitando 
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fear, or terrour, to purge the mind of those and suchlike pas- 
sions; that is to temper or reduce them to just measure with 
a kind of delight stirred up by reading or seeing those passions 
well imitated. Nor is Nature herself wanting in her own effects 
to make good his assertion, for so, in physick, things of melan- 
cholick hue and quality are used against melancholy, sour against 
sour, salt to remove salt humours». 


23, Nicolas BOILEAU, Correspondance entre... et Brossette, 
pág. 536 (cit. por R., Bray, o. c., pág. 76. Es Brossette quien, en 
sus Mémoires, expone la siguiente opinión de Boileau): 


«U faut supposer comme vrai que les plus touchantes et les 
principales des passions tristes sont la terreur et la pitié. C'est 
donc en excitant ces deux passions que la tragédie peut rendre 
gai un homme qui était triste, c'est-á-dire le purger de sa tris- 
tesse. Un homme triste... écoute bien plus volontier des choses 
qui lui paraissent tristes... qu'il n'écoute des choses gaies... Or 
en écoutant ces choses pitoyables, il prend intérét, il prend part 
insensiblement aux événements que lui présente la tragédie, et 
ces passions nouvelles qu'elle excite en lui, chassent les autres 
passions... qui y causaient la tristesse: ainsi les passions tristes 
de la tragédie ont le pouvoir de nous purger de semblables 
passions». 


24. ANDRÉ DacIER (cit. por E. de Sousa, Aristóteles, Poética, 
pág. 121): 
«La tragédie est donc une imitation... qui... par le moyen de 


la compassion et de Ja terreur, achève de purger en nous ces 
sortes de passions, et toutes les autres semblables». 


SIGLO XVIIE 


25. GOTTHOLD EPHRAIM LzssiNG, Hamburgische Dramaturgie, . 


Acht und siebzigstes Stück, en Sämmtliche Schriften, herausgege- 
ben von Karl Lachmann. Auf’s Neue durchgesehen und vermehrt 
von Wendelin von Maltzahn. Siebenter Band, Leipzig, 1854, pägi- 
nas 329-330: 

«Wenn Aristoteles behauptet, dass die Tragödie Mitleid und 
Furcht errege, um Mitleid und Furcht zu reinigen... nach den 
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ia compasión y el temor, o terror, tenía poder para purgar el 
ánimo de estas y otras pasiones semejantes; es decir, para tem- 
plarlas o reducirlas a justa medida, con una especie de deleite, 
producido al leer o ver esas pasiones bien imitadas. Y la Natu- 
raleza misma no deja de hacer buena la afirmación del Filósofo 
en sus propios efectos; por ejemplo, en medicina, cosas de índole 
y calidad melancólica se usan contra la melancolía, ácido contra 
ácido, sal para eliminar humores salados». 


23. «Hay que suponer como verdadero que las más emocio- 
nantes y las principales entre las pasiones tristes son el terror 
y la compasión. Por consiguiente, excitando estas dos pasiones 
es cómo puede ia tragedia tornar alegre a un hombre que estaba 
triste, es decir, purgarlo de su tristeza. Un hombre triste... escu- 
cha mucho más gustoso cosas que le parecen tristes... que cosas 
alegres... Pues bien, escuchando estas cosas dignas de compasión, 
se interesa, toma parte insensiblemente en los acontecimientos 
que le presenta la tragedia, y estas pasiones nuevas que la tragedia 
excita en él expulsan a las otras... que le causaban la tristeza, 
así, las pasiones tristes de la tragedia tienen el poder de purgar- 
nos de pasiones semejantes». 


24. «La tragedia es, pues, una imitación... que... por medio 
de la compasión y del terror, lleva a término en nosotros la pur- 
gación de este tipo de pasiones, y de todas las otras semejantes». 


25. «Si Aristóteles afirma que.la tragedia suscita compasión 
y temor para purgar la compasión y el temor... según las distin- 
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verschiedenen Combinationen der hier vorkommenden Begriffe, 
muss der, welcher den Sinn des Aristoteles ganz erschöpfen will, 
stückweise zeigen, 1. wie das tragische Mitleid unser Mitleid, 
2. wie die tragische Furcht unsere Furcht, 3. wie das tragische 
Mitleid unsere Furcht, und 4. wie die tragische Furcht unser 
Mitleid reinigen könne und wirklich reinige... Denn wer sich um 
einen richtigen und vollständigen Begriff von der Aristotelischen 
Reinigung der Leidenschaften bemüht hat, wird finden, dass jeder 
von jenen vier Punkten einen doppelten Fali in sich schliesset. 
Da nehmlich, es kurz zu sagen, diese Reinigung in nichts anders 
beruhet, als in der Verwandlung der Leidenschaften in tugend- 
hafte Fertigkeiten, bey jeder Tugend aber, nach unserm Philo- 
sophen, sich disseits und jenseits ein Extremum findet, zwischen 
welchem sie inne stehet: so muss die Tragödie, wenn sie unser 
Mitleid in Tugend verwandeln soll, uns von beiden Extremis des 
Mitleids zu reinigen vermögend seyn; welches auch von der 
Furcht zu verstehen. Das tragische Mitleid muss nicht allein, in 
Ansehung des Mitleids, die Seele desjenigen reinigen, welcher zu 
viel Mitleid fühlet, sondern auch desjenigen, welcher zu wenig 
empfindet. Die tragische Furcht muss nicht allein, in Ansehung 
der Furcht, die Seele desjenigen reinigen, welcher sich ganz und 
gar keines Unglücks befürchtet, sondern auch desjenigen, den 
ein jedes Unglück, auch das entfernteste, auch das unwahrschein- 
lichste, in Angst setzet. Gleichfalls muss das tragische Mitleid, in 
Ansehung der Furcht, dem was zu viel, und dem was zu wenig, 
steuern: so wie hinwlederum die tragische Furcht, in Ansehung 
des Mitleids». 


26. CHARLES BATTEUX, Les quatre Poétiques d'Aristote, d’Ho- 
race, de Vida, de Despréaux, Paris, 1771 (cit. por J. Hardy, o. c., 


pág. 21): 


«La tragédie nous donne la terreur et la pitié que nous aimons 
et leur Óte ce degré excessif ou ce mélange d'horreur que nous 
n'aimons pas. Elle allége l'impression ou la réduit au degré et 
á l'espèce où elle n'est plus qu'un plaisir sans mélange de peine, 
yapàv ABAaßfj, parce que malgré l'illusion du théátre, à quelque 
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tas combinaciones de los conceptos que aquí intervienen, quien 
quiera agotar el sentido de las palabras de Aristóteles tiene 
que mostrar por partes cómo puede purgar y purga realmente 
1. la compasión trágica a nuestra compasión, 2. el temor trágico 
a nuestro temor, 3. la compasión trágica a nuestro temor, y 4. el 
temor trágico a nuestra compasión... Pues quien se haya esfor- 
zado en comprender recta y totalmente la purgación aristotélica 
de las pasiones, hallará que cada uno de aquellos cuatro puntos 
encierra en sí un caso doble. Como, en efecto, para decirlo 
brevemente, esta purgación no consiste sino en la transformación 
de las pasiones en disposiciones virtuosas, y como en toda virtud, 
según nuestro Filósofo, se halla a un lado y a otro un extremo, 
entre los cuales está ella: si la tragedia ha de transformar 
nuestra compasión en virtud, tiene que ser capaz de purgarnos 
de ambos extremos de la compasión; lo cual ha de entenderse 
también del temor. La compasión trágica, en orden a la com- 
pasión, tiene que purgar no sólo el alma del que siente dema- 
siada compasión, sino también la de quien siente demasiado poca. 
El temor trágico, en orden al temor, tiene que purgar no sólo 
el alma del que no teme lo más mínimo absolutamente ninguna 
desgracia, sino también la de aquel a quien atemoriza cualquier 
desgracia, incluso la más lejana, incluso la más improbable. 
Asimismo la compasión trágica, en orden al temor, tiene que 
gobernar al que tiene demasiado y al que tiene demasiado poco; 
lo mismo que, a su vez, tiene que hacer el temor trágico, en 
orden a la compasión», 


26. «La tragedia nos proporciona el terror y la compasión 
que nos agradan, y les quita ese grado excesivo o esa mezcla de 
horror que nos desagrada. Aligera la impresión o la reduce al 
grado y a la especie en que ya no es más que un placer sin 
mezcla de dolor, xopav dBAaf, porque, a pesar de la ilusión 
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degré qu'on la suppose, l'artifice perce et nous console quand 
l'image nous afflige, nous rassure quand l'image nous effraie...» 


- SIGLO xix 


27. Samuel H. BUTCHER, Aristotle's Theory of Poetry and Fine 
Art, 1894 (cit. por la 4.* ed., reimpr. de Dover Publications, New 
York, 1951, págs. 272.273): 


«Tragedy, as it has been here explained, satisfies a universal 
human need. The fear and pity on and through which it operates 
are not, as some have mantained, rare and abnormal emotions. 
All men, as Aristotle says (Pol, V. 7, 1342a5-7), are susceptible to 
them, some persons in an overpowering measure... The Greeks, 
from temperament, circumstances, and religious beliefs, may 
have been more sensitive to their influence than we are, and 
more likely to suffer from them in a morbid form. Greek tragedy, 
indeed, in its beginnings was but a wild religious excitement, a 
bacchic ecstasy. This aimless ecstasy was brought under artistic 
law. It was ennobled by objects worthy of an ideal emotion. 
The poets found out how the transport of human pity and human 
fear might, under the excitation of art, be dissolved in joy, and 
the pain escape in the purified tide of human sympathy». 


SIGLO XX 


28. J. Harpy, Aristote, Poétique. Texte établi et traduit par... 
Quatriéme édition, Paris, 1965, pág. 22: 


«La conception de la catharsis dérive d'une conception plus 
générale, et qui par Platon remonte à Démocrite, d'un traitement 
homccopathique, óuotov rpóc tó Ópoiov. Il consiste pour la tra- 
gédie, à traiter le tempérament plus ou moins émotif du specta- 
teur par des émotions provoquées. De la méme facon, dans les 
cultes orgiastiques, l'enthousiasme provoqué par les danses rituel 
les guérissait de l'enthousiasme religieux envoyé par le dieu». 
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del teatro, en cualquier grado que la supongamos, el artificio 
cala y nos consuela cuando la imagen nos aflige, nos tranquiliza 
cuando la imagen nos aterra...» 


27. «La tragedia, tal como se ha explicado aquí, satisface 
una necesidad humana universal, El temor y la compasión sobre 
los que y mediante los cuales opera, no son, como han soste- 
nido algunos, emociones raras y anormales. Todos los hombres, 
como dice Aristóteles (Pol. V. 7, 1342a5-7), están expuestos a 
ellas, y algunas personas en medida abrumadora... Los griegos, 
por temperamento, circunstancias y creencias religiosas, pueden 
haber sido más sensibles que nosotros a su influjo, y más pro- 
pensos a sufrir por ellas en forma morbosa. La tragedia griega, 
por cierto, en sus comienzos era simplemente una violenta exci- 
tación religiosa, un éxtasis báquico. Este éxtasis desatentado fue 
sometido a ley artística. Fue ennoblecido por objetos dignos de 
una emoción ideal. Los poetas hallaron el modo de que el trans- 
porte de la compasión humana y del temor humano pudiera, 
bajo el impulso del arte, resolverse en alegría, y el dolor desem- 
bocar en la corriente purificada de la simpatía humana». 


28. «La concepción de la catarsis deriva de una concepción 
más general, y que a través de Platón se remonta a Demócrito, 
de un tratamiento homeopático, 8uoiov mpóc tò Suorov, Con- 
siste, para la tragedia, en tratar el temperamento más o menos 
emotivo del espectador con emociones provocadas. Del mismo 
modo, en los cultos orgiásticos, el entusiasmo provocado por las 
danzas rituales curaba del entusiasmo religioso enviado por el 
dios». 
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29. A. ROSTAGNI, Poetica di Aristotele, 22 ed., Torino, 1945, 
pág. XLV: 


«In realtá la catarsi musicale, con cui quella poetica si iden- 
tifica, € da Aristotele presentata come una operazione tra medica 
ed orgiastica mediante la quale gli uomini trovano sfogo alle 
loro passioni e, in conseguenza di ció, si sentono alleggeriti ed 
allietati». 


30. MANARA VALGIMIGLI, Aristotele. Poetica. Introduzione, Tra- 
duzione, Commento di... Terza edizione riveduta. Bari, 1946, pägi- 
nas 40-41: : 


«Dice la definizione che la tragedia, mediante una serie di 
casi che suscitano pietá e terrore, ha per effetto TMV TÕV TOLOÓTOV 
naßnnärwv káBapov, cioè di sollevare e purificare l'animo da 
codeste passioni (6, 1449b27). Dunque catársi € piacere, e sfogo, 
€ sollievo, e liberazione: sollievo da quel terrore che stringeva 
e mordeva il cuore nella trepida attesa della catastrofe; sfogo di 
quella pietá che, rattenuta dapprima e come raggelata tra le 
ombre deli’oscuro destino, rompe ora e trabocca di fronte alla 
catastrofe irreparabile... e come i personaggi veggono ormai cias- 
cuno nettamente il corso fatale della propria vita, cosí in noi si 
fa una luce nuova e lo spirito si ricompone. E cosí catársi & 
anche chiarificazione e purificazione: e il ritorno dell'anima dalla 
incertezza alla certezza, dalla non conoscenza alla conoscenza, 
dalla oscurità alla luce, dal turbamento all'ordine e all'equilibrio». 


3]. W. SCHADEWALDT (cit. por E. de Sousa, Aristóteles. Poética, 
pág. 122): 


«Und so gehórt für ihn (i. e. Aristoteles) zur Tragódie... dass 


schliesslich ihr Vermögen und ihre Wirkung darin besteht, dass 


die eine spezifische Lustform im Zuschauer auflóst: die Lustform, 
die entsteht, wenn die Tragódie durch die Elementarempfindungen 
vom Schauder und Jammer hindurch im Endeffekt die mit Lust 
verbundene befreiende Empfindung der Ausscheidung dieser und 
verwandter Affekte herbeiführt...» 
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29. «En realidad, la catarsis musical, con la que se identifica 
la catarsis poética, es presentada por Aristóteles como una ope- 
ración entre médica y orgiástica, mediante la cual los hombres 
hallan desahogo para sus pasiones y, en consecuencia, se sienten 
aligerados y alegres». 


30. «Dice la definición que la tragedia, mediante una serie de 
casos que suscitan compasión y terror, produce Tv T®v totoótov 
rToabnuátov x&dapoıv, es decir, alivia y purifica el ánimo de tales 
pasiones (6, 1449b27). Por consiguiente, la catarsis es placer, es 
desahogo, es alivio, es liberación: alivio de aquel terror que ate- 
nazaba y mordía el corazón en la temblorosa espera de la catäs- 
trofe; desahogo de aquella compasión que, retenida antes y como 
congelada entre las sombras del oscuro destino, rompe ahora 
y rebosa frente a la catástrofe irreparable... y así como los 
personajes ven ahora cada uno claramente el curso fatal de 
su propia vida, así en nosotros se enciende una luz nueva y el 
espíritu se restablece. Y así la catarsis es también clarificación 
y purificación: es el retorno del alma desde la incertidumbre a 
la certeza, desde el desconocimiento al conocimiento, desde la 
oscuridad a la luz, desde la turbación al orden y al equilibrio». 


31. «Y así corresponde, según él [Aristóteles], a la tragedia... 
que, en definitiva, su poder y su actuación consisten en suscitar 
en el espectador una forma de placer específica: la forma de 
placer que surge cuando la tragedia, mediante las sensaciones 
elementales del terror y la aflicción, produce, en su efecto final, 
la sensación, placentera y liberadora, de la expulsión de estos 
afectos y de otros afines». 
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SOBRE LA INTERPRETACIÓN DE 49b27-28: 
51’ ¿Aéov Kal $ópou mepalvovaa tüv TÁV TOLOÚTOY maOnpátov 
xéá&Gapotv 


La cláusula adicional a la definición de la tragedia: Su" EA Zou 
xal $óBou mepolvouo tv tv Tolobtav naßnudrwv kéáOopotv 
«per misericordiam et metum inducens talium perturbationum 
purgationem» (Riccoboni), «que mediante compasión y temor 
lleva a cabo la purgación de tales afecciones» (49b27-28), ha dado 
lugar a discusiones inacabables. Pocos pasajes de la literatura 
griega habrán suscitado tantas. Ya a fines del siglo xvı Paolo 
Beni contaba doce interpretaciones distintas, a las que añadió la 
suya. De la Bibliografía de la Poética de Aristóteles elaborada 
por L. Cooper y A. Gudeman, publicada en 1928, resultaban, según 
E, de Sousa (pág. 66), mil doscientas setenta y una «posiciones» 
ante problemas planteados por el opúsculo del Estagirita, entre 
las cuales no menos de ciento cincuenta se referían a la «catarsis». 
En el casi medio siglo transcurrido desde entonces se han adop- 
tado otras nuevas, 

Entre éstas es notable la de G. F. Else, que traduce así el 
pasaje en cuestión: «through a course of pity and fear completing 
the purification of tragic acts which have these emotional charac- 
teristics» («que Heva a cabo, por medio de compasión y temor, 
la purificación de actos trágicos que tienen estas características 
emocionales»). Y en nota ad locum explica: «La novedad crucial 
de mi interpretación es que la palabra pathématón, usualmente 
traducida por sentimientos (“feelings”) o algo semejante, se toma 
como el plural del término técnico pathos (en el sentido que tiene 
en 59b11; para pathos mismo, v. 52b10) y, por tanto, significa 
«actos trágicos» ("tragic acts")». : 

La interpretación de Else es,.en efecto, novedosa, pero no 
convincente. Cierto que ráBoc no sólo en 59b11, sino ya antes, - 
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en 53b18 y 20, y en 54al3, tiene el sentido de «acto trágico» o 
«lance patético», y que en 52b12 se define como «una acción 
destructora o dolorosa». Pero en otros pasajes significa induda- 
blemente «pasión», «sentimiento o afecto vehemente». Else mis- 
mo traduce en 56b38: tò ná8n napaokeváķeiv, olov ÉAzov fj 
$óBov A ópy?v fj Sox totalta, «the stimulation of feelings (la 
cursiva es mía) such as pity, fear, anger and the like» («el estimu- 
lar sentimientos tales como la compasión, el temor, la cólera y 
otros semejantes»), y en 55a3l: ol £v voie aáBnow, «people in 
the grip of the passions» («personas dominadas por las pasiones»). 
En el primero de estos dos pasajes vernos expresamente mencio- 
nados como «á&85 la compasión y el temor (EXzov xoi póBov).. 
Por otra parte, la explicación de Else sobre «la purificación 
de los actos trágicos» (pág. 98, nota 101) tampoco convence. La 
«catharsis» sería «una purificación de todo lo que es sucio («filthy») 
o contaminado («polluted») en el pathos o «acto trágico».... La 
suciedad («filthiness») es inherente a una intención consciente de 
matar a un consanguíneo (padre, hermano, etc.), La intención 
inconsciente, es decir, la que se tiene sin conocer el parentesco 
—p. e, cuando Edipo mató a Layo sin conocerlo— sería, por 
consiguiente, una intención «pura», katharós. Pero la pureza tiene 
que ser satisfactoriamente demostrada. Y la catharsis sería «el 
proceso de probar» («the process of proving») que el acto fue puro 
en aquel sentido. ¿Cómo se prueba esto? Else, basándose en la 
Etica Nicomaquea lll 2, 1110b19 y 1111a20, dice que por el 
remordimiento del autor del delito, mediante el cual se mani- 
fiesta que, si éste hubiera conocido la realidad, no habría come- 
tido el crimen. Así, en el Edipo, el hecho de que el protagonista 
se saque los ojos demostraría satisfactoriamente su arrepenti- 
miento. Su ceguera produce una «purificación» del acto trágico 
y hace a Edipo merecedor de nuestra compasión («makes Oedipus 
eligible for our pity») y también de nuestro temor («as well as 
our fear, i. e., our horror»). 
Pero en el pasaje en cuestión no se trata de producir en nos- 
otros (espectadores o lectores) la compasión y el temor mediante 
la «catarsis» o «purificación», sino de producir la catarsis me- 
diante la compasión y el temor (Su: ¿A£ov kal $óBou nepalvovoa 
TAV... káBapov). Además, la compasión y el temor producidos 
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en el espectador o lector! no podrían purificar un acto de otro, 
es decir, del personaje trágico; tal «purificación» podría ser lle- 
vada a cabo, en todo caso, por la compasión sentida por el mata- 
dor hacia su víctima y por el temor de volver a cometer un acto 
semejante. Pero aquí, repito, no se trata de los sentimientos del 
personaje trágico, sino de los que la tragedia debe producir en 
el espectador o lector. 


En mi interpretación de tan discutido pasaje no hay elemen- 
tos nuevos. Me limito a combinar puntos de vista ya adoptados 
por traductores y comentaristas del Renacimiento. 

Tres son los puntos de posible discusión. Los tres están loca- 
lizados en las últimas palabras: «mv rÓv toioótov mo8npórov 
x&Oapoiv. Puede, en efecto, discutirse el sentido de xá0apoiv, 
el de naðnpárov y el de tv totobtov. 


1) káBapoic es propiamente un término técnico del lenguaje 
de la medicina. En el Index Aristotelicus de Bonitz 354b22-355a32 
pueden verse numerosos ejemplos de este uso en las obras de 
Aristóteles. En este sentido corresponde al lat, purgatio, esp. 
«purgamiento» o «purgación». De este primer sentido fisiológico, 
que puede extenderse incluso al reino vegetal —aplicado por 
ejemplo a la poda de las viñas—, se pasa, por analogía, a otro 
que es también una especie de término técnico del lenguaje reli- 
gioso, donde viene a ser sinónimo de «expiación» o «purificación»; 
así en el cap. 17 de la Poética, 55b15: olov £v tá *Opéoty A 
pavía 51? fic ZAEHON xot fj cotepla Bid tfjg kaBápoeos: «como, 
en Orestes, la locura, por la cual fue detenido, y la salvación 
mediante la purificación». Por último, K&bapoıg se usa, también 
analógicamente, en sentido psíquico: así como se purgan los 
humores del cuerpo para evitar o curar enfermedades, también 


1 Que se trata de estos sentimientos lo reconoce Else, pág. 106, nota 138, 
al hablar de la compasión y el temor aludidos en 56338: «to be distinguished, 
of course, from the pity and fear which it is the business of the tragic 
pathos, or of the play as a whole, to arouse in the spectator (or reader)» 
(la cursiva es de Else) «que hay que distinguir, naturalmente, de la com- 
pasión y el temor que el pathos trágico, o la obra en conjunto, debe suscitar 
en el espectador (o lector)». 
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se purgan las pasiones o las afecciones del alma para curarla 
de sus dolencias. 

"Es evidente que Aristóteles en este pasaje no se refiere a los 
humores del cuerpo ni a la purificación de carácter religioso 
obtenida mediante ceremonias o ritos determinados, sino que 
usa la palabra analógicamente, en sentido psíquico, con relación 
a dolencias del alma. En los textos aducidos en el Apéndice 1 
puede verse que la mayoría de los intérpretes y comentaristas, al 
traducir o explicar este pasaje, usan la palabra latina purgatio 
o sus derivados modernos. Así lo hacen casi unánimemente los 
que se citan del siglo xvr, y unánimemente los cinco del xvri. 
En los posteriores hay más variedad terminológica. Rostagni sub- 
raya incluso la palabra purificati. Para los alemanes debe tenerse 
en cuenta que Reinigung tanto puede significar «purgación» en 
el sentido fisiológico y terapéutico como «purificación» en sentido 
moral y anímico. Me parece, pues, admisible «purificación» para 
traducir x&8apoıv en este pasaje, puesto que Aristóteles no usa 
aquí el término en su acepción primera, sino en sentido analó- 
gico; preferible, sin embargo, «purgación», precisamente por la 
connotación medicinal o terapéutica que implica la significación 
analógica de esta palabra. 

Pero la discusión no ha tratado generalmente de decidir a 
favor de «purgación» o «purificación» u otros términos afines 
para traducir xá0apoiv (no han faltado quienes han salido del 
paso con la simple transcripción «catarsis» o sus equivalentes 
en otras lenguas), sino de delimitar el alcance de la palabra griega 
y, por consiguiente, el de sus traducciones. ¿Qué quiso decir 
exactamente Aristóteles al escribir que la tragedia, mediante la 
compasión y el temor, produce una x&8apoiv, una «purgación» 
o «purificación»? ¿Se trata de una extirpación o erradicación, o, 
más bien, de una moderación o suavización? 

Vincenzo Maggi, uno de los primeros comentaristas de la 
Poética, parece entender lo primero: tal es el sentido de los 
términos expurgare y expurgatio («limpiar expulsando») que usa 
reiteradamente, tanto en a) como en b), y de los que emplea 
en a) como sinónimos de expurgare: removere («ad alias pertur- 
bationes,.. removendas») y depellere («Nam ira... depulsa»). 
Expurgare es también el término usado por Giraldi en el segundo 
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miembro de su pregunta incontestada. De igual opinión es Cas- 
telvetro, que en los textos c) y b) considera scacciamento y 
scacciare como sinónimos de purgatione y purgare. Y lo mismo 
parece entender Schadewaldt, el último de los comentaristas 
citados, al hablar de la befreiende Empfindung der Ausscheidung 
dieser und verwandter Affekte, «la sensación, liberadora, de la 
expulsión de estos afectos y de otros afines». 

Vettori, en cambio, entiende la «purgación» (purgare) en el 
sentido de «moderación» (modum adhibet... perturbationibus; 
curat impetum perturbationum... quas excitat moderaturque). 
Y como Vettori opinan la gran mayoría de los intérpretes y co- 
mentaristas. Van Ellebode, sin mencionar la purgatio, habla de 
temperare y moderatione gubernare, Piccolomini usa como sinó- 
nimos de purgare «moderare» y «temperare» en a), «venire a 
mancare gran parte (delle passioni)», «moderare», «mitigare» en 
b) Riccoboni explica perpurgare por «temperare» y «moderari». 
Guarini se manifiesta en este mismo sentido con especial energía 
y nitidez: purgare no es spegnere o diradicare («extinguir» o 
«desarraigar»), sino quitar sólo aquella parte que corrompe la 
simetría de los humores (véase todo el texto, n.* 17). Y lo mismo 
piensa, aunque lo diga más veladamente, Buonamici. Son también 
de este parecer Corneille, Racine, Milton, Batteux, y lo mismo 
parece deducirse de las consideraciones de Lessing, Butcher y 
Rostagni. 

El argumento de Guarini parece muy bien fundado. Aristóteles 
usa aquí el término x&Qopoic «purgación» en sentido analógico. 
Guárdese, pues, la analogía. El médico que quiere purgar la bilis 
no trata de destruirla por completo, sino de reducirla a propor- 
ción conveniente, Lo mismo habrá que entender, por tanto, de 
la «purgación» aquí considerada. No se trata de suprimir, extir- 
par o desarraigar, sino de moderar, templar, reducir a justa 
proporción o medida. 


2) Según el Index Aristotelicus de Bonitz, entre «s&0nua y 
rádoc no hay, en el uso de Aristóteles, diferencia clara de signi- 
ficado. Ambas palabras se emplean casi con el mismo alcance 
y con la misma variedad de sentidos; una (x&00c), con más fre- 
cuencia que la otra. Comparado con 4á&0oc, aparece má8nua pocas 
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veces; salvo una, siempre en plural, y, del plural, el caso más 
frecuente con mucho es el genitivo, TaBnuátov, mientras que 
el genitivo nag&v es bastante raro en Aristóteles. Por otra parte, 
TG0nua no parece significar nunca lo mismo que má8noic, es 
decir, 4 tod n&oyxeıv ¿vépyera, «el acto de padecer» (entendiendo 
«padecer» en el sentido de «recibir la acción de un agente»). 
Aquilatando mucho, n&Onuea se refiere al movimiento o cambio 
producidos en el paciente, mientras que n&0oc puede referirse 
también a la causa de tal movimiento o cambio. En los ejem- 
plos aducidos por Bonitz s. v. n&8oc 1, se ven usados promiscua- 
mente 4&0 y, aunque menos veces, na0juara, En Metafísica 5, 
1022b15-21, dice Aristóteles: FI&8oc A£yetol Eva piv Tpönov 
modern kað’ iv &AAoto0c8ot Evbéxerar, olov tò Aguköv xod tó 
uédav, xal yAokó kal mxpóv, xoi Bapürng Kal kovpórnc, xat 
6ca Kia toata Eva DE al voóTov ivépysiat kal dAAoıdceıG 
fon. En: toótov uGAAXov ol BAaßepat &AXotóoztG xal Kıvfasıc, 
xoi g&Atote al Aomnpol BXAóBot. Zo TÁ peyéOg tv coupopóv 
xal Aumpóv má0n Aéystot. «Afección se llama, en un sentido, 
Ja cualidad segün la cual cabe alterarse, como lo blanco y lo 
negro, lo dulce y lo amargo, la pesadez y la ligereza, y las demás 
cosas tales; en otro, los actos e incluso las alteraciones de estas 
cualidades. Además, entre éstas, más bien las alteraciones y mo- 
vimientos dañinos, y sobre todo los daños penosos. Todavía, se 
llaman afecciones los infortunios y penas grandes». l 

De estos sentidos de n&ðog, sólo el primero y el último son 
atribuibles también a «&0npc. Según esto, n&ðoç podría sustituir 
siempre a rá8nua, pero no a la inversa; es decir, m&00oc tiene 
más amplitud significativa. El significado de T"&áO0np« en Poética 
59b11, donde evidentemente es igual al de 4&8oc en 52b11 (y 
T&0oc se define aquí como Toc $6oprud) f óSovnpá, «acción 
destructora o dolorosa», cf. nota ad locum) corresponde al ültimo 
sentido expuesto en el pasaje citado de la Metafísica, 

Quizá el sentido más claro de máOnua sea el equivalente a 
vona «enfermedad»; cf. De part. animal, 3, 667b6: noid 88 
xal Etepa TaBñuoata cuufalvovta nepl adrá palveron «y también 
se ven otras muchas enfermedades que afectan a esas vísceras», 
y De respir. 479215: dò xod pirpóv nadnudrov Emyrvopévov v 
tQ ypg taxéos tedeuróo.y «por eso, al sobrevenirles en la vejez 
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enfermedades incluso pequeñas, mueren rápidamente», De este 
sentido de «enfermedad» corporal se pasaria al de «enfermedad» 
del ánimo, que Bonitz expone en 555a34-44: 5. ma8huata, animi 
perturbationes, affectiones, y ejemplifica con numerosas citas, 
especialmente con la de Etica Eud. 1220b3, y también con el 
pasaje discutido de la Poética, 

Si repasamos los textos latinos o italianos de los traductores 
del Renacimiento recogidos en el Apéndice I, hallamos el término 
perturbationes en Maggi, Giraldi, Vettori, y también en la tra- 
ducción de Riccoboni: «talium perturbationum purgationem». 
Castelvetro d) dice affezioni, y Van Ellebode affectiones. Vemos 
affetti en Segni (affetti y passioni en el texto de 1518), Del Bene, 
Speroni (facinora en la carta fechada en 1565), Piccolomini y 
Guarini; passioni en Frachetta, Pigaffetta y Buonamici; sollici- 
tudines en Pigna, y vitia en Maranta. 

Los cuatro comentaristas del siglo xvir citados tienen unäni- 
memente passions, Vemos el mismo término en la traducción de 
Dacier, y su equivalente, Leidenschaften, en el comentario de 
Lessing. En Batteux podría considerarse impression como el equi- 
valente de m&8nua, mientras que en Butcher aparece en la tra- 
ducción emotions, que alterna con passions en el comentario. 
Gudeman traduce Gemütsstimmungen «estados de ánimo»; Ros- 
tagni dice sentimenti; Hardy, émotions; Schadewaldt y Gigon, 
Affekte. 

La traducción mayoritaria de ma0/juata es, según esto, pasia- 
nes. Pero pasión es también la traducción de rádoc. Y «pasión», 
en español, tiene más bien el sentido de rá8noig «acto de pade- 
cer», o el de ráBoc como causa del cambio producido en el 
sujeto, y apenas puede entenderse como el resultado de este 
cambio, sobre todo cuando el cambio es a peor, como lo es, 
por ejemplo, la enfermedad. Vimos, sin embargo, que éste era 
el sentido más claro de rábnua, que, lo mismo que «á8apoic, 
desde lo fisiológico o corporal extendió su alcance semántico, 
por analogía, a lo anímico. 

Teniendo esto en cuenta, creo que una buena traducción 'espa- 
ñola para n&önpa en este pasaje puede ser afección, que en su 
primera acepción, según el DRAE, significa «efecto que produce 
una cosa sobre otra», y, en un sentido más limitado, «enferme- 
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dad». Así, pienso que debe entenderse nv TÓV... naanuäTWv 
KáOapoiv «la purgación de las afecciones». Esta interpretación 
facilita la de todo el pasaje, incluidas las palabras 51° éAéou kal 
Qófoo. Considero aquí la «compasión» (ZAgoc) y el «temor» 
(oQóBoc) como pasiones (m&0n) en el sentido de causas de un mo- 
vimiento o cambio, y entiendo naBýpata como los efectos produ- 
cidos en el alma por tales causas, y —-puesto que aquí se trata 
de cambios a peor— como afecciones, estados de ánimo dolo- 
rosos O nocivos. 


Según esto, lo que Aristóteles quiere decir es que la tragedia 
lleva a cabo, por medio: de la compasión y el temor, es decir, 
utilizando la virtud curativa de estas dos pasiones, la purgación 
de afecciones o estados de ánimo nocivos o dolorosos. Qué esta- 
dos de ánimo son éstos, lo veremos luego. 

Si se acepta esta interpretación, queda resuelta la cuestión 
sintáctica sobre el genitivo tàv moOnuétov. Esta cuestión la 
expone E. de Sousa en su comentario (pág. 119) del modo 
siguiente: 

«Na verdade, do ponto-de-vista sintático, encontramo-nos, 
neste ponto, diante de manifesta ambigüidade. O genitivo “de 
tais emocóes” (nótese la traducción de mo8muecov) pode ser 
entendido de quatro maneiras, que alistamos a seguir, com as 
traduções parafraseadas que a cada uma corresponderia: 


1. genitivo "objetivo": "catarse [operada] sobre tais emoções”; 

2, genitivo “subjetivo”: “catarse [operada] por tais emoções”; 

A. genitivo “subjetivo” e “objetivo”: “catarse [operada] por 
tais emoções [sobre as mesmas emoções]”; 

A. - genitivo “separativo”: “catarse de tais emoções [= expur- 

gação o eliminação de tais emoções”. 
(Yo glosaría más bien, en este último caso, “catarse [que 
purga o ânimo] de tais emoções”). l 


A mi juicio, la ambigüedad sintáctica, si la hay, quedaría 
reducida a las dos primeras posibilidades. El genitivo rv na- 
Onuétov no podría ser separativo incluso por razones grama- 
ticales. En genitivo separativo (normalmente, en prosa, prece- 
dido de una preposición, y equivalente al ablativo latino, cuando 
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éste es auténtico ablativo, y no, por ejemplo, instrumental o 
locativo) se pone el nombre que denota aquello de lo que algo 
se separa por sí o es separado por otro; lo denotado por el 
nombre que va en genitivo separativo no ejecuta ni experimenta, 
en cuanto tal, ningún movimiento; es, simplemente, el punto de 
arranque del movimiento ejecutado o sufrido por otro. He aquí 
un ejemplo bien claro, tomado del propio Aristóteles, Física VIII 
7, 26133233: maca yàp ¿E dvrixeruévov ele &vrixeluev& elolv 
ob xivioeic kal petoafodal, «pues todos los movimientos y cam- 
bios son desde opuestos a opuestos». Aquí tenemos un auténtico 
genitivo separativo (EE ávuxeluévov) junto a un acusativo de 
dirección (elc dvuxelueva). Nótese que el movimiento no es 
ejecutado ni sufrido por los «opuestos». 

Tampoco puede considerarse ën TaO0nu&tov como genitivo 
«subjetivo» y «objetivo» a la vez. Este inusitado pluriempleo de 
un mismo genitivo sólo sería posible si tal genitivo fuese com- 
plemento de un nombre de acción reflexiva. En tal caso, el nom- 
bre en genitivo representaría simultáneamente al sujeto y al 
objeto del proceso denotado por el nombre del cual sería com- 
piemento el genitivo. No sería imposible en griego la expresión 
D rop Kalou k&0apoi; «la purgación de Calias» para denotar 
«la acción de purgarse Calias», en la cual el genitivo toô KaAAlov 
sería al mismo tiempo subjetivo y objetivo, pues Calias sería a 
la vez sujeto y objeto del proceso denotado por x&0apoıg. Pero, 
en el pasaje de la Poética que comentamos, el sujeto lógico del 
proceso denotado por k4Bapov, el agente de la «purgación» no 
son las «afecciones» (Tk rabata), sino la tragedia. Ésta es «la 
que lleva a cabo la purgación» (% nepalvovoa cv... x&0apow). 

Cabría sostener que tv moOnuátov es un genitivo «subje- 
tivo», interpretando, con Hardy, tv tÓv TOLOÓTOV maOnu&tov 
x&bapoıy como «la purgation propre à pareilles émotions». Pero 
entonces hay que sobreentender el objeto del proceso de purga- 
ción, que podría ser, con otro giro gramatical, el alma o el espec- 
tador. Pero, si recordamos que el sentido fundamental de kéðap- 
cic es el fisiológico, y si tenemos en cuenta pasajes aristotélicos 
como yiyvopévnc KABÁPOEOG tÓv TEPITTWUKTWV, $ roi voosiv 
altta toic opaca «al producirse una purgación de los residuos 
que son causas de enfermedad para los cuerpos» (De generat. 
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animal. II 4, 738228-29), parece claro que ni tàv TEeplTTOpáTOV 
ni tóv. naßnudıav son genitivos subjetivos, sino objetivos: Jas 
afecciones (naðńpata) son el objeto de la purgación. (xá8apoic) 
llevada a cabo por la tragedia. 


3) Finalmente, ¿cuál es en este pasaje el significado de ràv 
1oiobtovy? Para Hardy (pág. 17), las palabras ráv to:oútov tienen 
el valor de un simple demostrativo, referido aquí a la compasión 
y al temor exclusivamente. Se apoya en el uso frecuente del 
adjetivo lat. talis como demostrativo, según puede verse, por 
ejemplo, en el talia fatur de la Eneida, y también en el francés 
pareil. 

Pero, en primer lugar, es discutible que talia en la citada 
expresión de Virgilio, donde pueden haber influido conveniencias 
métricas y estilísticas, equivalga exactamente a haec. Creo más 
bien que talia implica siempre un matiz realzador o ponderativo, 
mientras que haec sería simplemente referencial. Por lo demás, 
del uso latino, y a fortiori del románico, no podría sacarse una 
conclusión para el griego. En esta lengua, ni el uso comün ni el 
aristotélico autorizan a considerar toLoötoc como equivalente de 
oötoc. Ambos son, ciertamente, demostrativos; pero obrtoc es 
un demostrativo simple, con una función meramente referencial, 
mientras que too0toc, compuesto de toloc Y orog, implica 
siempre una calificación; no se refiere, sin más, como obrtoc, a 
algo o a alguien nombrado anteriormente (a veces, posterior- 
mente); roloörog se refiere directamente a una cualidad o a una 
manera de ser, y sólo indirectamente al sujeto o a los sujetos 
de tal manera de ser. Y así lo usa Aristóteles, como puede verse 
en los textos citados en el Index de Bonitz. Para no alargarme 
excesivamente, me limitaré a la Poética. 

En 52al0 leemos todc roioótouc uóOooc referido a fábulas en 
que aparecen inesperadamente, pero unas a causa de otras, situa- 
ciones que inspiran compasión y temor. La traducción «tales 
fábulas» podría sustituirse por «este tipo de fábulas». En 53a3 
aparece fj tolaúty obotacıs, que he traducido por «tal estructu- 
ración». Como puede verse por el contexto, Aristóteles no se 
refiere a la estructuración de una tragedia determinada, sino a 
un tipo de estructuración que puede darse en un número indeter- 
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minado de tragedias; la traducción «tal estructuración» podría 
sustituirse por «este tipo de estructuración». En 53a28 hallamos 
at Tolaötaı, referido a cierto tipo de tragedias, no a unas trage- 
dias determinadas; la expresión «tales tragedias» incluye no sólo 
muchas de Eurípides, sino todas las de final desgraciado. Nueva- 
mente aquí podría traducirse bien «este tipo de tragedias». En 
53b16 leemos t&c totaútas mpá&£sic, que he traducido por «tales 
acciones». Se refiere Aristóteles no a unas acciones determinadas, 
sino a las de cierto tipo, que pueden hacer temblar o compade- 
cerse al oyente. También aquí sería buena la traducción «este 
tipo de acciones». En 54a11 vemos «à coioüxov, y dos líneas des- 
pués cà totaBra T1&0n. En el primer caso, la forma neutra, en 
función pronominal, no se refiere a ningün sustantivo anterior 
(ni posterior), sino a las situaciones trágicas en que se produce 
cierta clase de agniciones. Mi traducción «tales situaciones» podría 
sustituirse por «este tipo de situaciones». Y, en la línea 13, cé 
root ad8r, de sentido no muy distante al del anterior tò 
toio0vov, que he traducido por «tales desgracias» (sobre esta 
traducción cf. la nota ad locum) y que podría haber traducido 
por «este tipo de desgracias», tampoco se refiere a unas desgra- 
cias determinadas. Finalmente, en 55a19 encontramos at toixôĝtat 
referido a las agniciones de cierto tipo, como la que se da en el 
Edipo Rey de Sófocles o en la Ifigenia entre los tauros de Euri- 
pides. He traducido «tales agniciones», y también aquí podría 
traducirse «este tipo de agniciones». No invalida, sino que refuer- 
za mi interpretación de toLoöroc su uso en 48a5, donde es sinó- 
nimo de &uoiog. 

Volvamos ahora a ré totobtov raBnuárov. He traducido 
«de tales afecciones». ¿Podría sustituirse esta traducción por «de 
este tipo de afecciones»? No sería esto posible si cotoóccv tuviera 
aquí el valor de simple demostrativo referido a la compasión y 
el temor exclusivamente; no se podría decir entonces. «la purga- 
ción de este tipo de afecciones», porque el lector de la traducción 
no entendería lo mismo que si se dijera «de estas dos afecciones», 
como tampoco al leer en 55a19 «tales agniciones» o «este tipo de 
agniciones» entiende «estas dos agniciones» (las que se dan en 
el Edipo y en la Ifigenia), sino «todas las semejantes a estas dos». 
Así, pues, por analogía con los demás pasajes citados de la 
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Poética, creo que debe entenderse aquí tv roivobrov nadnudTav 
como «de tales afecciones», es decir «de este tipo de afecciones». 
Pero con esto no queda resuelto el problema; no se ha dicho 
aún de qué tipo de «afecciones» se trata. ¿Son las «afecciones» 
del tipo de la compasión y el temor? Esto supondría que la com- 
pasión y el temor son también «afecciones». ¿Hemos de admitir 
esto sin más? Creo que hay que distinguir dos aspectos, quizá 
mejor, dos niveles de compasión y temor: uno es el nivel de la 
«pasión» (1&60c) en el sentido de causa del movimiento o cambio 
producido en el paciente (v. supra, punto 2); otro, el nivel de 
la «afección» (má8nua) como efecto más o menos duradero de 
tal causa, y como estado nocivo o doloroso. La compasión y el 
temor por medio de los cuales la tragedia «lleva a cabo la pur- 
gación de tales afecciones» no alcanzan este segundo nivel; no 
llegan a ser en el espectador o lector estados nocivos o doloro- 
sos; son, por el contrario, causa de placer: en 53b12 se dice 
expresamente que el poeta trágico debe proporcionar «el placer 
que nace de la compasión y del temor» (rv &nò ZA&ou xol 
$óBov Aë Que la compasión o el temor pueden causar pla- 
cer lo saben muy bien las personas aficionadas a las películas de 
terror o a las que les. permiten «hartarse de llorar». Esta com- 
pasión y temor placenteros son «pasiones» (rá8n) voluntarias, 
no sólo aceptadas, sino buscadas por el paciente. No requieren : 
purgación; son, por el contrario, medios para producirla. 

Pero la compasión y el temor, como pasiones excitadas no por 
las tragedias del teatro, sino por las de la vida, pueden llegar a 
un nivel de violencia que las convierta en «afecciones» (na01- 
uoo), es decir, en estados de ánimo dolorosos y nocivos. Leamos 
con atención el pasaje de la Política reproducido como tercer 
texto del Apéndice I (págs. 348-351): Aristóteles lo relaciona ex 
profeso con la Poética. Son particularmente esclarecedoras las 
diez líneas de 1342a5-15. Se nos dice aquí que «la pasión que. 
en algunas almas ocurre violentamente, existe en todas, y la 
diferencia está en el menos y en el más», y se nos ponen 
como ejemplo precisamente «la compasión y el temor»; pero no 
sólo estas dos «pasiones», sino «también el entusiasmo, pues 
también por este movimiento están poseídos algunos» (karak 
wuel mvéc elo). Nótese que Aristóteles habla aquí de las 
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«pasiones» (ná0n) —por ejemplo la compasión, el temor, el entu- 
siasmo— como movimientos, pero movimientos que pueden llegar 
a poseer a las almas. Cuando el alma está poseída por una 
pasión, ésta ya no es voluntaria; se ha convertido en «afección», 
y necesita «purgación». Un medio para purgar las afecciones del 
alma es la música; concretamente para la afección de entusiasmo, 
los cantos sagrados que ponen fuera de sí al alma (x& ¿Eopyió- 
Lovra péln)» los poseídos por el entusiasmo, después de usar 
estos cantos, «quedan como si hubieran obtenido medicación y 
purgación». Aristóteles extiende aquí el poder catártico o purgativo 
de la música a toda clase de afecciones, pues añade inmediata- 
mente: «Y esto mismo les sucederá también necesariamente a 
los compasivos y a los temerosos y a los dominados por cualquier 
pasión, y a los demás en la medida en que a cada uno le aco- 
meta alguno de tales accesos, y todos experimentarán cierta pur- 
gación y sentirán alivio junto con placer». Y termina diciendo 
que los cantos catárticos producen a los hombres una alegría 
inocua, sana, que no hace ningún daño. 

Pues bien, frente a un poder tan extenso de los cantos catár- 
ticos, sería limitar demasiado la eficacia de la tragedia si le atri- 
buyésemos exclusivamente la purgación de las afecciones de com- 
pasión y temor. Pienso, por el contrario, con Maggi, Giraldi, 
Vettori, Segni, Piccolomini, Pigaffetta, Corneille, Milton (v. los 
textos en Apéndice I), que la purgación operada por la tragedia 
se extiende a todas las afecciones que son del tipo de las que 
suelen padecer los personajes trágicos. 


APÉNDICE 111 


SOBRE LA TRADUCCIÓN LATINA DE LA POÉTICA, 
POR 
ANTONIO RICCOBONI 


En este apéndice selecciono datos del texto latino de la pre- 
sente obra que pueden ser útiles a quienes se interesen por la 
traducción en general, y en particular por la traducción latina 
de la Poética llevada a cabo por Riccoboni, 

Lo divido en nueve apartados. En el primero, que es el más 
amplio, relaciono, bajo el epígrafe Discrepancias, pasajes en que 
la traducción riccoboniana se aparta del texto griego de esta 
edición trilingüe. hasta tal punto que la distancia entre ambos 
no puede salvarse con explicaciones de carácter puramente esti- 
lístico. La explicación está en que Riccoboni tenía delante otro 
texto griego, cuyo contenido puede generalmente determinarse a 
base de su propia traducción y documentarse con alguna de las 
ediciones conocidas de la Poética. Indico en primer lugar el pa- 
saje de que se trata, según la paginación de la edición de Bekker, 
pero prescindiendo de las dos primeras cifras, de manera que, 
por ejemplo, 47a16 = página 1447, columna a, línea 16. A conti- 
nuación va la palabra o frase griega en cuestión, seguida de la 
traducción de Riccoboni; por último, precedida del signo <, 
la lección que a mi juicio tendría el texto griego de Riccoboni, 
documentada en otras ediciones. Para el significado de las siglas, 
véase pág. 26. Cuando sigue un nombre entre paréntesis, casi 
siempre (Bekker) o (Kassel), es que la referencia documental 
ha sido tomada de su edición de la Poética, 

El apartado segundo contiene una lista de palabras —gene- 
ralmente partículas como uev, 52, xol; rara vez palabras de 
más contenido— omitidas por Riccoboni en su traducción. 
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En el tercero, por el contrario, señalo la adición en la traduc- 
ción de palabras que no tienen correspondencia en el texto griego. 

En el apartado cuarto menciono algunos casos de concentra- 
ción estilística, 

En el quinto presento una lista más nutrida de ejemplos del 
procedimiento opuesto, que es la traducción explicativa. 

En el sexto consigno manifestaciones de libertad estilística 
por parte del traductor. 

En el apartado séptimo recojo ejemplos de un caso particular 
del procedimiento anterior, que llamo variación estilística, y me 
detengo especialmente en su aplicación a la traducción de la 
fórmula ó pv... ó 8... 

En el octavo aduzco muestras de otros rasgos estilísticos: 
la traducción de participios, de infinitivos, de adjetivos, la con- 
versión de un complemento en sujeto, el hipérbato. 

Finalmente, en el apartado noveno —y no sin cierta repugnan- 
cia, sólo vencida por un gran deseo de objetividad— incluyo 
algunos ejemplos de traducción poco afortunada, que, con algo 
más de atención, Riccoboni podía haber mejorado sin gran 
esfuerzo. 


DISCREPANCIAS 


47216 kipYosıc: imitatio < plunolo Ne (Bekker). 

47211 f vép së y' dv Éxépoig: aut enim quod genere diversis <A ydp 
TÁ y£veı Etépore [T (Kassel); también G. 

47220 Sid Tic povie: utrisque < &upotèporç; cf. supra pág. 38. 

4708 uiyvboa: mixtis. No hay texto justificante. Puede ser una pequeña 
libertad estilística, - 

4709 (&vóvogoc) tvyxdvovoa: qualis fuit. El texto de R no tenía 
dvóvopos; Pero uyxúvouca solo tampoco explica la traduc- 
ción, Hardy anota: «tuyxávovoe A, quod qui admittunt aliquid 

hic intercidisse statuunt». Pudiera ser ofa. 

41514 £Agyomoioóg: alios quidem elegorum fictores < todo piv Des, G. 
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47022-23 


48a5 


48al5 


48a31 


48234 


48238 


48b3 


48b8 


48b12-13 


48b35-36 
49a1 
4948 


49a10 


49228-29 


49229 


49b3 


49b6 


49b8-9 


kal motqtv npocayopevtéov: iam poëta non est appellandus < 
Ooóx Dën Kal motqtv npooay. G y Bekker; éste anota en su 
aparato crítico: oöx Aën om. Na Ac Be, 

Öonep ol ypa$sig lloAóyvoroc piv yàp: ut ex pictoribus Poly- 
gnotus. yàp om. en N* (Bekker) también en G., En lo demás, 
quizá se trate de libertad estilística. 

Zosen yòp KókAomac: ut qui fecit Cyclopes. Para el texto gr. 
cf. supra pág. 38. R anota al margen: «Nobis placet ut legatur, 
non óc mépyac, nec dq xépoac; sed ut quidam correxerunt, 
$c TOMORS. 

tg pèv yàp kegobtac: comoediam quidem. Omite yàp, como 
también B y G. 

Xıwvlöoo kal Máyvntoc: quam Chonnides et Magnetes. Malas 
transcripciones: Xavlöou (ABỌ, según Kassel) podía haber 
dado quam Chonides, pero no Chonnides, y Máyvwntoc Magnes, 
no Magnetes. 

&tipafop&vouc: nominati. R parece haber leído óvouatotuévouc, 
no documentado. 

tora: tam multa. ¿Leería R tocara? No documentado. 

norzitaı: faciunt. R parece haber leído moioóvrat, o puede tra- 
tarse de atracción al plural por differunt, que tiene el mismo 
sujeto lógico. 

alriov 52 xal torov: ac signum huius rei etiam est. R parece 
haber leído onuetov en vez de alrıov; aunque signum puede 
deberse a influjo de anuelov $è roótoo en lin. 9. 

ópaparirdo: dramatice. ¿Lecría R ¿paparinác? 

obtoc: ipse. R parece haber leído altöc. 

(el) abró te xa0” abró kpiverar elvat: tum si res ipsa per se 
iudicetur < ató te vo" abró kpivópevov G. 

yevopévnc: nata est < yevop£vn. Kassel anota: «yevoptvns AB: 
corr. recentiores quidam (qui et abrtooxediaatixkh Dro De, 
falso)»; entre estos últimos Bekker, que sin embargo anota: 
«yevopévne odv et aótoaysbiaotikfjg N? Ac Bo». 

óc Exacta: ut singula se habent. se habent supone después de 
Ekaora un Eyouoı no documentado, 

tota fiv elpnpeva: ac de his quidem tam multa a nobis dicta 
sint < mept piv odv toótov tocata Eon uiv elpnpäva G y 
Bekker. 

ol Asyóusvou pauci. R leería quizá ¿Alyo:, que no hallo docu- 
mentado. ' i 

*Enlxappos xal Oópuic: Epicharmus et Phormis coeperunt < Em. 
xal 9ópu. Tpkav G. 

Aóyove vol pódoue: sermones vel fabulas < Aóyous fj púBoue Ma 
(Bekker); también G. 
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49b19 


49b21 


49b28 
49b35-36 


50a5 
50a8 
50a12-13 


50a16-17 
50a17-18 


50223-24 
50b8 


50b10-11 


50b16 


50b25-26 


51aT-8 
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uéxpt uóvou uérpoo petà Aóyoo ulpmoic elvai usque ad solum 
hunc terminum... quod sit cum sermone imitatio.. Falta la 
trad. de pétpov, y, en cambio, no hay en el texto gr. corres- 
pondencia de terminum. No creo que esta palabra sea adición 
explicativa; se podía haber traducido «usque ad solum hoc, 
quod...» ¿Habrá interpretado R pérpov como «medida», «espa- 
cio»? Sería mala traducción, 

& SE ot, od wávte: quae vero ipsa, non omnino < & 5È och 
apogr. (Hardy); también G; op ndvıoc B (Kassel). 

repl... tfjg év Efopérpole puentieis: de imitatione... quae fit 
in hexametro < mept... tfc ¿Eapérpov planteo” G. 

Aéyco Séi jam dico c A, 5% N* (Bekker). 

8... nogv: id ipsum quod (ipsum quizá ad. estilística) omnibus < 
x&ciy Madius (Hardy, Kassel) R advierte en nota: «Legendum 
est xàciv omnibus, non mër omnem». 

kað’ à: secundum quos < kað’ & rec. Lat (Kassel) también G, 

xa0’ 8; secundum quas < xa9' & apogr. (Hardy); también G. 

Falta la trad. de xal napå tabra... totç elbeoiv. Muchos edito- 
res, a los que sigue Hardy, escribieron xávtec en vez de obk 
óAlyot aöröv, y consideraron estas palabras como glosa. Tam- 
poco Kassel las cree auténticas. 

pdf sec, actionum <npd&eov B; también G. 

kal Blou, xal zöbaınovla Kal xakodaipovla...: et vitae et feli- 
citatis et infelicitatis. etenim felicitas... < kat Blou, kal eöbat- 
povlas, kal xaxo6eipovlag x«l yàp Å eödaumovla... G. y 
Bekker. 

En veo. piv mpáGEoc: nam sine actione < ğvev yàp mpá&eoc G. 

gotiv BE Toc piv tÒ totodtov: jam mores sunt tale quiddam. 
R parece haber leído 55, no documentado. Extraña, además, 
la trad. de tô toiodiov por tale quiddam. ¿Será quiddam errata 
por quidem, que correspondería a uiv? 

5iónmep... pevye, om. B (Kassel). R omite la trad. de estas pala- 
bras, excepto $ A£yov, que se incluye en la frase anterior: 
«utrum dicens eligat aut fugiat». Sin duda el texto gr. de R 
era como el de G: iv mpoalpnoiv ómoi& xig Zorle v ole 
oóx ¿on Sov fj mpoaipelrai fj geöyeı ò Aéyov. 

Táv SE Aoınöv! Reliquarum vero quinque < t, 5. Aowtóvy mévte [T 
(Kassel). 

¿om yàp... uéyedos. Falta en la traducción. O en el texto griego 
de R o en la trad. de éste se produjo un salto de péye8oc a 
neyedog o de magnitudinem a magnitudinem. 

el yàp ¿bel Ékatóv Tpay@dlac Ayavlfeodaı: si enim termino 
opus esset causa tragoedias recitandi. Termino puede ser inter- 
polación por descuido del propio R, influido por el terminus 
próximamente anterior. En cuanto a lo demás, R anota: «Lege- 
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51a11-12 
51228 


51a30 
51a35 


51b2 
51b7 
51b17 
52a2 


52a7 
52a13 


52a14-15 
52a16-17 


52a33 
52b26 
53a5-6 
53a6 
53a17 


53a31 


53b17 
53b18 


54a2 
54a35-36 


54b? 


batur Exatov rpayodlas [sic] dymvlgeodaı centum Tragoedias 
recitare, Correctum est Évexa tod tpayoblas AywviLswoda» 
[sic]. 

Oc... Oioploavrac simeiv: ut... re definita dicam < ç Biopt- 
oavra ein. B (Kassel). . 

Ñ elkóg om. en la traducción, sin duda por descuido, pues no hay 
texto gr. que justifique la omisión. 

Kofdep Kal évi ut in<om. «al Na (Bekker); también G. 

obdtv póplov rof ÓAou Eatlv: id nec pars quidem est < oó5à uó- 
plov totó ¿ori G. 

Tte8f vai: ponere < tiOévat N* (Bekker); también G. 

5 5° ioropla tá «að? Exaorov: historia magis singularia. La om. 
de è autem y la adición de magis pueden ser estilísticas; la 
adición, influida por el magis inmediatamente anterior. 

oönw: non. R parece haber leído od, no documentado. ¿O será 
non errata por nondum? 

tadra 88 ylveraı kal páñiora: atque haec fiunt maxime talia < 
t. 5. y. p. tolabra G. 

olov 66: sicuti, dc om. Na (Bekker) también G. 

GW&pyouciv eU06Os oval rotairal: ne aliud quaeramus, sunt tales. 
La trad. de sic por ne aliud quaeramus es extraña. 

fic yıvopkvng: qua facta.< Ag yevopévne G. 

aemdeyuivny Sé implexa est <nenleypevn SE Ao (Kassel); pero 
quizá se trate de una simple variación estilística. 

aepiretelg yévntai: peripetiae fiunt < mepiréreras M ylvovxat. A 
(Kassel); mepinévevat ylvovral G.—$ £v tQ Olölmodı: in Oedi- 
podé < £v 14 OS. B (Kassel); también G. 


—mpótepov zlxagsv: prius dictae < wp. elpnios G. 


ErReoc... Ópotov. R no traduce estas palabras, om. también en B. 
Se produjo un salto de un öhotoy a otro. 

Eotaı: apparet < éoivero G. 

yLyvöuevov: quod observatur. Choca esta traducción, para la que 
no hallo texto documentado. Pudiera ser libertad estilística. — 
apátov antea < npó rop B (Kassel), G y Bekker. 

f 5txAJv...: eius fabulae quae duplicem... Chocan las palabras eius 
fabulae, que ni tienen correspondencia en el texto gr., ni expli- 
can, sino que complican. 

£y0póc £y0póv: inimicus inimicum occiderit < £y0. £x0. dmoxtelvy 
G y Bekker. 

TotÀv obte uéAAcv: dum facit neque dum facturus est, monstrat < 
T. obte u. Belkvuci G y Bekker. 

16 BÉ npa nam fecisse < tò yàp mp. Na (Bekker), G. 

bote... elkóg om. en R, lo mismo que en Na (Bekker) salto 
de eixöc a zlxóc. 

otov tò: ut quae < oloy ré G y Bekker. 
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54b15 
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54b20 
54b34 


55a6 
55210 
5514-16 


55a26 
55a29-30 


55231 
55234 
55b2 
55b4 
55b7 


55b10 
55b13 


55b22 
55b30 
56217 


56623 
57a4 : 
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tatg $ Siampeiv: iam vero haec oportet servare « t. 5% Sel 
Srat. G y Bekker. 

«al mpóc toóroiG TÅ map& TAG LE &vdyxnc... tfj nomtkĝ: et ad 
ea quae sub sensum cadunt consequentia poeticae, praeter illa 
quae sunt ex necessitate. R parece haber leído tg napà ta 
(no documentado). Traduciría entonces rác... aloBñoetg por 
«ea quae sub sensum cadunt» (trad. explicativa) y napa ré ¿E 
dáváywnc por «praeter illa quae sunt ex necessitate», despla- 
zando estas palabras para mayor claridad. 

à ahelocn: qua plurimi < fj mAeioroı G y Bekker. 

&xeivoc... Ò romt: ille vero per signa. ac ipse quidem dicit 
quae vult poëta < £xelvoc 52 Suë onpelov. tara ov abrós 
Ayer & f. du. G. 

Tilovov: Polyidis < FoAveldoue € (Kassel). 

£v sote bivelóale: in Phoenidibus < £v taic doivíoiv G. 

tÒ pèv yàp... topáxes, Falta en A; al parecer, salto a palabra 
igual, de un tó tófoy al otro. El original gr. de R tampoco 
tenía estas palabras; además, en vez de zé uėv yàp, parece 
haber tenido, como el de G, & uèv y&p. He aquí el texto com- 
pleto de G, que corresponde bastante bien a la trad, de R: 
A piv ydp tó 166ov Ben yvocso8ai, 8 oóy kmpdkei' ð B8, 
Oc 51 ¿xelvov &vayvopiolvtog, 5biX roórou nolnoe napaso- 
yıopdv. 

Enetinäto: reprehenditur < ¿minitas 14 G. 

xal toic oy. ouvam.: Oportet figuris exornando exercere poésim < 
om. de xal (¿leería R at rolg ox. covem. noLelv G. 

xal xetpalyei: quamobrem et fluctuare facit < ô’ 8 kal ystpot- 
ver G. 

toög te Aöyovg: hos autem sermones < toótouc te Aóyouc Ns Ac Be 
(Bekker), TI (Kassel). 

mapare(veiv? inserere < napevelpeiv G. 

fBvoaciv: immolantibus < 8vovo. N* (Bekker). 

tò $è: propter nescio quid «(?) G tiene 8iX ql; R leería quizá 
Sid ct, 

MoAöıboc: Polyides < MoAvibne G. 

sé ¿Encloódra: episodia, considerare < ¿metoódrta oxorelv G y 
Bekker. 

Emdépevos: ipsos decipiens < adtoig imBépevos G y Bekker. 

1& te mpomneTpoyuéva: ea quae gesta sunt xd te nenpaypéva G. 

Gorep Eöpıntöng, (Gp Niébnv: ut Euripides Hecubam < *Exdfrnv 
vertit G. Valla (Kassel). Pero R anota al margen, como variante, 
öonep Eöpırtöng MióBny fj Mñdetav, que es el texto de G. 

ouvëech: intelligibilis < ovvetý AB; cf. nota 283 a mi traducción. 

pav) Konpoc $ £x miclóvov: vox non significativa ex pluribus < 
$. Go, ër mk. G. ` 
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57a5 
5729 


57a12-13 
57216 
57232 
57a33-34 
57b11 
57614 


57021-22 


57022-23 


57b24-25 


57b35 


58a2-3 


58a8 


58a10 


58226 
58230 


58231 


58832 
58b17 


5938 
59220 
5969 


59b18-19 


plav equavruc|v povñv: unam vocem < play davfv G. 

T£QuKola Ti8soBar: idoneam < nepuxuiav Na (Bekker) y O (Kassel) 
quae componatur < gvvtlðsoða, G. 

óc... ongalvov: ut... significat < óc... onpalveı G. 

onpalveı: adsignificat < mpoconualyer G, como en lin, 17. 

Om. la trad. de olov yñ, om. también en G. 

Om. la trad. de mAfjv... c«afjkou, om. también en G y Bekker. 

8 5h iam < 5y Na Ac (Bekker). 

kal steuav dtelpél yak». Omite kal y en el texto entrecomi- 
Hado lee rápvev como G, 

Ujv HıdAnv &onl&a Alovósov kal rv donla pdAnv “Apeos: 
scutum poculum Martis et poculum scutum Bacchi < vv donlëo 
HıdAnv “Apeos kal thv pldAnv dormida Arovócou G. 

36 ypas «póc Blov, kal Éaonépe npàc "uépav: praeterea similiter 
se habet vespera ad diem et senectus ad vitam <Erı óyuotoc 
Exa Éonépa mpóc Muépav kal yipas npöc Plov G. 

Y orep 'EpgmeBokAfnc, kal 10 yipas Eonepav Plov A 8oouéc 
Blov: et senectutem vesperam vitae, vel ut Empedocles, occasum 
vitae «x«l ré yipas £owxépav (Moo fj Goen Eun. Bocuéq 
Plov G y Bekker. 

epvbrac: *Epvótas G. 

tò SE äv denpruévov Tı fj «óto0: hoc vero si sublatum fuerit 
quippiam vel ab ipso vel ab eo quod inculcatum est < tò Së 
Sv & gpnuévov fj ru A aóro0 H ZußeßAnu&vou G. 

atv 5à 1@v bvouótov: praeterea ex nominibus < Erı tôv óvo- 
yátov G. . 

Öga Ex toótou abyreıtar quaecunque ex aliquo eorum quae muta 
sunt constant. G tiene Soo éx toótov d$óvov cÓyxkeiroi, pero 
R supondría más bien Sua Ex tivog tÓv de. aöyx., no docu- 
mentado. 

fepBepteuóc: etiam barbarismus < xal ßapß. N? (Bekker), G. 

tà BÀ èk tóv yAotráv: ex linguis vero < ën 8£ tôv yA. G, Bekker, 
Hardy. 

Bei &pa 'kerpäodel mac tobtotc: quamobrem aliquo modo his 
temperatur < 51” 5 dvoxéxpatal moc roóroic G. 

yàp: ac < ovy G. 

¿xl tfjg yAcrtınc: in linguis. No hay documentación de ènt tõv 
ykAorióv; quizá pequeña libertad del traductor, o atracción in- 
consciente al plural por ¿xl tõv uertadopdv Kal éni cv &XXav 
l5gGv in translationibus et in aliis formis. 

tó 16 Ópotov Bempeiv fotiv: est simile intueri < tò Bu. 8. £oxiv G. 

uéca: medium < pégov G y Bekker. 

A TaBntav: aut affectam oportet esse < f nad. dei elvat G y 
Bekker. 

Ixavög ó elpnuévos: sufficiens dictus est < tkavóc ztpnpévog G. 
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59b37. 
60a4 
60a2l 
6022-23 
6025-26 
60327 


60616 


60617 
60b18 


60b18-19 


60b21 
60b22 
60b25 
60b27 
60b28 


60b32 
60b33 


60b34-35 


6lal 


61a12 
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kiunorg: motio < k(vqoic NaAc (Bekker). 

tò dpyórtov of: illud ipsum quod congruit < tó don, abro G. 

Tovi övrog tobl A A yrvou£vou yiverar: dum unum est aut factum 
est, alterum fit < toul óvroc fj yivouévoo toðl ylveral G. 

Siò B5, Ev tò mpóTov wsüboc: idcirco primum iam certe menda- 
cium est. R no parece haber entendido &v como condicional, 
y cambia la puntuación. 

Om. la trad. de rapddelypa... Nintpov, omitido también en G. 

abövara slkóta... b5uvatà daldava: quae fieri non possunt et 
verisimilia sunt..., quae fieri possunt et parum apposita sunt 
ad persuadendum < à5. kat £ix.., Suv. kal dnld. G. 

el piv yàp: etenim aut« fj iv yap A (Kassel) también G. 
R leería sin duda fj u2v y&p. 

el: aut « fj G. R leeria fj. 

tò mposAég8a: UN òpôðgçg: praeelegit non recte, quod per accidens 
est < 10 npoek. un óp0., Kard coufe(mkóc G. 

AAA... mpopeBAnxóro: sed fecit equum... dextram partem. Hay 
cambio de puntuación. Al hacer terminar aquí la frase, R intro- 
duce un verbo (fecit) que complete e] sentido. Lo mismo sucede 
con est en la frase siguiente: aut erratum est «fj tó... &páp- 
tnpa. Nuevamente pone R punto en lin. 20, después de &AAmnv 
teyvnv > aliam artem. Convierte así en nueva frase el miembro 
de la anterior f| &8óvara rerolntal > aut quae fieri non pos- 
sunt, facta sunt; con ello &öövara, que en mi interpretación 
es complemento directo de mETo[nrat (cuyo sujeto implícito es 
A nomtıch), pasa a ser sujeto de este mismo verbo. R vuelve 
a poner punto después de memoírnroi > facta sunt, 

énoixo0y, ob kað’ éaorv: haec igitur qualiacunque fuerint, non 
per se sunt < tad” oóv drola äv f, od kað’ abriv G. 

TpÓ1ov piv: primum enim < apótoy páv yàp G. 

el obroc: quemadmodum si sic < otov el obres G. 

N pGAkov D (un) frrov: vel magis vel minus < tj uGAXov A ftrov. 
He aceptado la adición de Ueberweg; cf, Metaf. X 5, 62a26. 

Nuapriiodaı: peccatum est — fju&piro: G, Bekker. 

dun froo, mala imitatione < xckogipr|irog G, Bekker. 

A” loog (ëch Sel: at qualia oportet < &AA' ola Sei G, Bekker; 
òç es adición de Vahlen, 

taóty Aur&ov! quamobrem hac ratione solvendum est < 8t’ 8 Taóty) 
Autéov, con punto alto antes de Bu, G. 

Gorep Zevopdveı: quemadmodum Xenophanes < donep Esvo$ávnc 
G, Bekker.— &àAA' oóv Zoo. tà 5E loog ob Bérriov sed non 
dicunt haec. fortasse autem non melius < AAA ob Zoo tábe. 
looc SE od Berriov G, Bekker. 

«ög È’ fj tol eldog pév Env xaxóc»: «specie quidem erat malus» < 
£[5og uiv Env kaxóg G. 
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61a17 
61a23 


61a25 


61a27 
61a30-31 


6la34 


61b8 


61b9-19 
61b12 
61b13 


61b21 
61b22 


61628 
6223 
6225 


6226 
62a10 


62a15 
62aló 
62b3-4 
62b6 


62b7 


62b8 


&p« 6£ $noiv: et illud < katl tó G. 
Om. la trad. de cóyoc ápio9al, om. también en A® (Kassel) y 
en G y Bekker. 


Copá te npiv xéxpnto. El texto reproducido por R: tóp& te mplv 
Ékpnta, aparte de la acentuación defectuosa de Löpa, no puede 
tener el sentido que le da R, porque ¿opa y äkpyta son casi 
sinónimos y ambos pueden traducirse por pura. No he hallado 
documentación de äxpnra. G, que tantas veces concide con R, 
tiene Lopd te nplv kékpito. 

Cé kekpapévov: ut aqua temperatum « otov t. x. G, Bekker. 
ein & àv toltó ye katk peragopdv: atque hoc profecto non esset 
secundum translationem < ein 8' &v od todró ye xk. p. G. 
ré TAÓLy kväva. mooayOc Zuvbfverot eo quod prohibitum sit. 
illud autem «quotupliciter» > «à vaóty koAcQfjvai. rà BE noca- 

véäc G, Bekker. 

&XA' oók 'Iképiov' 5lapópinua dE té póBAnpga: non (om. AA”) 
Icarium propter erratum. quaestio autem... R anota al margen: 
Atapdprpa È ré mpópAnuo. Alias 5iaudpinpa [sic]. tò Së 
npópBAnuo. Quam lectionem secuti sumus. 

apög tv moinoiv: vel ad poesim <A mpóc t. v. G, Bekker. 

olov: quales < oloog G, Bekker. 

AAA Béhtiov: verum spectatur etiam melius < &AA& kal mpóc TÒ 
Beitiov G y Bekker. 

Alyel: Aegeéti < Alyemtov G y Bekker, 

TÈ pg£v obv énvrigjgata: atque has quidem reprehensiones < tadra 
u£v oóv dis, G. 

del, Alay 5ñAov: manifestum est < Bou G y Bekker. 

(ol): quamobrem < 516 G y Bekker. ol es conjetura de Vettori. 

"pótov èy 00,,. $ katnyopla: ac primum quidem accusatio < 
Tpátov uév oóv od... xamyopla G. 

meptepyáteodal: uti, ¿Será errata por abuti? 

¿hevBipas yovaikac pruovpévov: ingenuas mulieres imitantibus. 
R anota: «Secuti sumus illam correctionem £Aeu0. yov. Mit: 
uoopévoic». 

«al Er: quod « xat Sr Ne (Bekker); también G. - 

xal tig Ötpeig: et apparatum « kal tv Spy G, Bekker. 

A u(gnote: qualiscunque imitatio < 6notao6v ulunoıc G y Bekker. 

fi Bpaxéoc: necesse est vel ut breviter < &v&ykn fj Ppaxéa G, 
Bekker. 

Ayo 52 olov...: sed si faciant plures, quemadmodum... < ¿dy Si 
melou, Ayo BE olov... G y Bekker. Kassel anota: «ante 
Ayo lac[unam] stat[uerunt] multi, post oiov alii». R añade 
faciant y omite A£yo Bé. 

D ovykaınevn, donep fj ' IXi&c...: fuerit composita, non erit una; 
ut Ilias... < f ooyk., od plo” Garep Y IA. G y Bekker. 
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OMISIONES 
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Se citan aquí pasajes en que R omitió en la traducción pala- 
bras que probablemente estaban en su original griego, Muchas 


de estas omisiones tendrían intención estilística; 


duda, serán descuidos del traductor. 


47a17 
47221 
47b14 
47025 


4849 


48213 
48217 
48229 
48433 
48b4 
48b5 
48b19 
49a7 
49232 
49b11-12 
5029 
50237 
5039 
50613 
50b27 
50629 
50631 
5126 
51a28 
51a29 
51b7 
51b8 


uiv... Bl... 
xal (de x&v). —puév, 
ÒQ. 


A£yco 52 (no suele tradu- 
cirlo cuando va seguido 
"de oloy u otra partícula 
semejante). 

tobrov tóv xpómov (proba- 
ble descuido). — 1. xat. 

Toroa np@tog, 

gàv.., Se... 


TLVÈÇ. 
Sl... 
&pa. 
èv. 
taty Bladepovsıv. 
1 kal. 

xal. 

xal. 

elvai. 

uiv. 

62. 

BE. 

piv. 

cf. Discrepancias. 
BE, 

cf, Discrepancias. 
uiv. 


aray. 


S2a17 
52222 
52b6 
52b10 
52b20 
52b21 
52b22 
53b2-3 
53b28 
53638 


54a4 
54a21 
55a3 
55b29 
55b32 
56a9 
56al2 
56a31-32 
56b22 
56b38 
57a10 
57a14 
57223 
57b7 
5769 
57b11 
57b13 
57b16 
57b33 


algunas, sin 


Sé. 

uiv. 

uiv. 

uiv. 

De. 

Si. 

uév. 

TÓV npayudtov. 


22 xai. 


yıyvackovıra (la omisión 
de [sciens] es grave; da- 
ña al sentido de la frase). 

xal. 

Se, 

yàp. 

xal. 

È. 

25 Bà. 

Se. 

A ¿mercóblov Ökov. 

oöv y ál, 

Se. 

Se. 

Se. 

82. 

Se. 

Sè. 

S£. 

82. 

Sè. 

LW 
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57035 
5826 

58a12 
58226 
58622 
58b30 


59a4 


Sé. ' 59218 öt. 
8. 59a21 Sov. 
kat. 59b12 xal. 
adm. 59b19 Kal. 
pév, 60b33 kal. 
(om. la inclusión y la trad. 6lal6 olov. 


de todo el verso Algpov 61234 TAÓTY. 

uox8npév karadela yı-  61b8 Ar”. 

xpdv te Tpdnetav) 6lb16 ota. 
uév. 62b7 Aéyo 52 (cf. supra 47025). 


Como puede verse, las omisiones son generalmente de escasa importancia. 
Se trata muchas veces de uv, 5£, xal; es decir, de partículas conjuntivas, 
que R ha omitido probablemente pera aligerar la frase latina. 


ADICIONES 


En este apartado se sefialan, poniéndolas en cursiva, palabras 
que, sin tener correspondencia en los textos griegos conocidos, 
fueron afiadidas por R, probablemente por razones estilísticas; 
con frecuencia, para mayor claridad de la traducción. Relaciónese 
este apartado con el n? 5: Explicación. 


4828 
48225 
48b1 
48b7 
48b17 


48h22 
49a38-b1 
49b2 
50223-24 
50a31 
50a32-33 
50b12 
50b21 


ipsius. 

tÓv uÉtQov: Omnium metrorum. 

ostendunt. 

ipsi. — homo. . 

sit.— esse. La adición de formas del verbo sum es muy frecuente. 
-— eum, 

"póc atk: ad haec ipsa. 

Suë tò u onovödlendr: quia in ipsa positum studium non est. 

EdeAovrol fjioav: ilti voluntarii erant. 

est (dos veces). 

GAMA moù pov: sed multo magis efficiet.. 

Góot«civ mpoypárcov: compositionem rerum bene factam. 

dc ¿otiv A óc oft Éotw: aut esse aut non esse. 

tc tÀv moujtóv: quam ars poetarum. 
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51a9 xal &AXoré pao: et aliis temporibus factum esse affirmant. 

S1b7 tà kað’ Exoortov: magis singularia; cf. Discrepancias. 

52615 Sroupeltau: ipsa dividitur. Lo mismo en 52027. 

53a3 &AX' obte ÉAzov: sed neque misericordiam habet. 

53a31 A Buy... Exovoa: etus fabulae quae duplicem habet. Cf. Dis- 
crepancias. 

53a34 &koAou8o00i: eam sequuntur. 


5323536 And tpaywblac Abou ea quae a tragoedia proficiscitur voluptas. 
54219 Eotiv 5è: est vero hoc. 
54b23 Kapxlvoc: dicit Carcinus, 


54028 al rloteoc Évexa: quae fidei causa adhibentur. 
54b33-34 Sud Tic ¿mortoAñe: agnita per epistolam. 
55219 BoóleodaL: eam velle. 

55b6 EA0ziv: huc venire. 

57b31 npooayopedoavte: ul cum appellaverit. 

58a13 ele 6ca: in quaecunque desinunt. 


58b3 51%... Exe: quia hoc... se habet. 
58b19 rä dpxhv: el principium. 

58b21 ré Div: atque unum quidem. 
59023 lbiov: et quidem proprium. 

6021-2 &YomÓTepov: absurdius fit. 


60236 tà nepl mv Erdeoıy: nempe quae circa expositionem. 
60630 TÒ Audprnpa: peccatum mains. 

60636 obre Béltiov oro Adyeiv: neque licet dicere melius sic. 
61229 kal yeAxéac: et vocant... aerarios, 

61130 ob Tivóvtov: non bibentibus diis. 


61b30 Ev uù abrócs mpocOf: nisi ipse poeta... adiunxerit (cf. infra 9; 
¿Malas traducciones?), 
62b7 ¿dv 5È mieloue (cf. Discrepancias): sed si faciant plures. 


4 


CONCENTRACIÓN 


Entiendo por concentración de la traducción el procedimiento 
por el cual R procura decir lo mismo que su original griego, pero 
con menos palabras latinas. Como suele acontecer en toda tra- 
ducción, este procedimiento es menos frecuente que su opuesto, 
la traducción explicativa. Resulta especialmente difícil en traduc- 
ciones del griego, y más de textos de Aristóteles. 
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4Ta15-16 y 25 ruyxávovoiy ofoot: sunt, 


47a17-18 
47625 
48423 
49b2 
49b32.33 
50030 
Sla33 


52a31-32 


52b35 


53a14 


54a8 


54all 


54b23-24 


55b28 


59b25-26 


61a6 


Etépoc xal uù tóv abtóv tpónov: diverso et non eodem modo. 

Aéyo 5£ olov: nempe. 

oxedoy del: semper. 

SÉ note: Sero. 

A tfc Syeos xkócpos: apparatus. 

óc £m] tò moč plerunque. 

perari8epévov tivóg pépooc: transposita aliqua (om. parte 
porque acaba de decir partes constare, y se sobreentiende 
fácilmente). 

após edroxlav 8 duotuxlav: ad prosperam fortunam vel adver- 
sam. 

€€ edtuxlag elo Suotuxlawv: ex prospera fortuna in adversam. 
(Lo mismo en 5322) 

elg eóruylav èk Buotuylac: in prosperam fortunam ex adversa, 
y en lin. 15: ¿€ eórtuxlas ele Suoruxlav: ex prospera in 
adversam. 

¿ixdióvat pérrov: dediturus. 

Cf. infra, Libertad estilística, 

» EN » » 

tl; ebtuxglav $ ele druxlav;: in prosperam fortunam vel ad- 
versam. 

xal vv óroxpitóv pépoc: et histrionum est (con om. de 
pars). 

el orouvdaloy AH gabhov: utrum laude an reprehensione dignum 
sit, 


EXPLICACIÓN 


La explicación es el procedimiento opuesto a la concentración. 
Podrían incluirse aquí casi todos los pasajes citados arriba bajo 
el epígrafe 3. Adiciones. Nótense las palabras latinas que, sin 
tener correspondencia exacta en el texto griego, sirven para que 
se entienda mejor la traducción. 


48318 
48b9 

48b10 
49a17 


zéi vóv: quam ii qui nunc sunt. 

Toig uipüu«cu: rebus imitatione expressis, 
&xl tõv Epyov: in operibus opificum, 

tà toO xopoó: ea quae ad chorum pertinent. 
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49226 


49a38-b1 
49b7 
49b21 


49b23-24 
50a34 
50235 
50236 
50b2-3 
50b21 
51b8 


5229 


52a25-26 


52234 
52b11 


52b37 
S3a2-3 


53a10 
53a16 
53330 
53336 
5366 

53b8 

53628 


5432-33 


54b6 
5467 
54637 
55a11 
55221 
55b12-13 


56a5 
5627 
5628-9 
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èv tf Biohfvro TÍ "póc dAAñAooe: in collocutione quam in vicem 
habemus. 

Stà TÒ un onovõdčeoða: quia in ipsa positum studium non est. 

1Óv è 'AOfvnciv: eorum vero qui Athenis orti sunt. 

Tlepl... tfjg Ev É&£apétpoic piuntexñs: de imitatione quae fit in 
hexametro (cf. Discrepancias). 

Spov tç odolac: definitionem unde patet ipsius natura. 

at te mepiméreros: nempe peripetiae. 

moiety: rem poeticam agere. 

«xplfoDv: res exquisite tractare. 

Asvkoypa$fjcac: si quis albo describeret. 

100 oxevorrorob: illius qui scenam conficit. 

tÔ Tole tà nola Bro ovpfalver Aéysiv: cum exponitur quemad- 
modum tali talia contingat dicere. 

Ogopo0vi, Épgmecóv: cum in eius caput incidisset, dum ipse spe- 
ctaret. 


£A0Óv de eöhpuväv töv Oldlnouv xal «rmoadAdEov toU... $ófou: 
cum venisset nuntius tanquam laetitiam allaturus Oedipodi eum- 
que metu liberaturus, 

xal y&p vpóc Gpuya: etenim ad inanimata pertinet agnitio. 

paprik) fj Suved: habens vim interimendi aut graves dolores 
afferendi, 

átpayodóratov: a tragoedia maxime alienum. 

10 Èy ydp $iAévOpemov Éyoi äv: quod enim gratum est homi- 
nibus, id quidem habet. 

tv... sÓtoy[q: in... fortunae prosperitate. 

A olov elpntar: aut talis personae qualis dictum est. 

tpayixótatós ye: hac tamen in parte maxime tragicus. 

¿xel: in ea fabula. 

Znep Gv xot tie: in quas perturbationes cadet ille qui. 

éteyvótepov: magis artificii expers. 

eldótae Kal yiyvóoxovrac: ut eam praestarent scientes et cogno- 
scentes. 

ob6Ey ydp... xfj óoxépo: nullam enim in partem... ei quae apparet 
posterius. 

pn5£v elvaı: nihil esse oportet. 

¿fo e tpayeblac: id extra tragoediam sit. 

A tplm Std pvüunc: tertia agnitio est quae per memoriam fit. 

ër Ev voóto eluapro: quod fato statutum esset. 

al ix cuAXoyicuob: quae per syllogismum fiunt. 

Dën bmo0fvra ré Óvópnata Emreiooßloöy: cum quis iam nomina 
supposuerit, eum episodiis uti oportebit. 

Oukopavroßcıy! Criminationem obiiciunt. 

d6&io00i: dignum existimant, 

10010 Bé, Óv...: hoc vero intelligitur in iis quarum... 
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56a12 
56b9 
57230 
57027-28 
58b4-5 


58b11-12 


59a15 
59a24 
59b19 


59b22-23 


59b27 
58b29-30 


60ai 


60212 
60a14-15 


60227 
60a29-30 


60b30 


60b31 
60635 
6la2 
61a19 
61b4 
61b5 
61b11-12 


61b14 


TÒ roAóuuBov: quae multas fabulas continet. 

Osoplac tă oyhpara...: contemplationis, quae considerat figuras... 

$ 52 100 é&vO6pómou: hominis vero definitio. 

tÒ SÉ vv plóya dé tod flou, &vóvouov: flammam vero emitti 
a sole sine nomine est. 

Sid SE tó kolvovely tod eloBórtoc: quoniam autem commune 
aliquid habet cum eo quod est consuetum. 

tò gév ody palveobaí xoc xpousvov TOÚTO tQ tpómo ysAotov: 
ac cum appareat quidem aliquo modo aliquem sequi hunc ipsum 
usum, id ridiculum est. 

Kal rfc £v tQ aprte piuýocog: et de imitatione quae in agendo 
posita est. 

Gv Exaotov dc Étuyev Buet mpóc dAAmia: quorum unumquodque, 
ut sors tulit, alterum respicit. 

5óvao8at yàp Bel cuvopgGo8au debet enim esse eiusmodi ut simul 
conspici possit. 

Tpóc TÁ Enertelveodar ré péye8oc: ut extendere magnitudinem 
possit. 


tolely neporvóneva: efficere ut... ad finem perducantur. 

TOGT? Éxel tò áyaBdv: hoc habet, quod bonum est... — xal £mergo- 
Slov &vopoloic éxetooblorc: et ad incrementum quod fit dis- 
similibus episodiis. 

TÒ giív Opxeotiróy TÒ BE mpaktikóv: hoc quidem ad saltationem 
accommodatum, illud vero rebus agendis idoneum. 

tò Bouuoorév: id quod admirabile est. 

ré nepl tiv “Extopocs lagy: quae evenerunt circa Hectoris inse- 
ctationem. 

C£. Discrepancias. 

el Së uf, ¿nm rop puoOsbuaroc, Gorep Olb(mouc zé..." si vero 
non sint tales, at certe habeant extra fabulam, ut Oedipus illud 
habet quod... 

Téi Katà mv táxvnv fj vor" &AXo onußeßnKöc;: eorumne quae 
sunt secundum artem, an eorum quae sunt secundum aliud 
accidens? 


ón “Magog Oslo: in cervorum specie feminam, 

tá nepl Osv: quae de deis dicuntur. 

tà "£pl tóv Ómicv: quae de armis dicuntur. 

&vxl toG moAAol: pro hac voce moAAol «multi». 

tà nepl 'Ix&piov: quae de Icario dicuntur. 

&rtonov oöv: absurdum igitur, dicunt, est. 

Ti0avóv &50vatov Y &xlGavov kal Bovatóv: appositum ad per- 
suadendum, quod fieri non potest, quam non appositum ad per- 
suadendum, quod fieri potest. 

Tpóc & pasiv tüAoya: ad ea quae aiunt, reducuntur ea quae sine 
ratione sunt.— oÖTw te xal: et sic etiam dicendum. 
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61b18 
61b19 
61020 
61b22-23 


62a9 
62all 
62al4 
62b1-2 
62b7 


62b18 
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f| rpóc &: respicit aut ad ea quae. 

Kal &Xoyla x«l poxBnpla: et vacare ratione et pravum apparere. 

xpnomrai TÁ dAóyo: usus fuerit aliquo quod vacet ratione. 

fj y&p óc döbvara: nam sunt aut tanquam ea quae fieri non 
possunt. 

&AX' f padov: sed motio improborum. 

tò avtc: iud quod habet proprium. 

m&vt' Exel Öoanep Å Enonorla: habet omnia quae habet epopoeia. 

TOAAQ kekpauévov TQ xpóve: quod multi temporis mixtionem 
habet. 

&xoAou800vta TE... ufjksi 0Bopñ: sequens... longitudinem appa- 
reat aquea, 

xal rop eð fj qn wee altloı: et quae causae sint eius quod 
bene est et quod bene non est. 
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LIBERTAD ESTILÍSTICA 


Considero manifestaciones de libertad estilística aquellos casos 
en que el traductor, conservando el sentido fundamental del texto 
griego, se aparta voluntariamente de las formas expresivas de éste. 


48a16-17 


48935 
48b14 
49429-30 


49b12 
50136 


51a11-12 


51a36-37 
52b30 


53a17 
53b26 
54a6-7 


xal fj vpayobla "póc vv koupódlav Biéotmmev: et tragoedia et 
comoedia separata est. 

ROLODVTES TA Óvónara ompelov: ducentes a nominibus signum. 

&AA' ¿ml ppoxó koivavoOoiv: qui tamen parum participes sunt. 

toid ydp Av loc Épyov ein Bie£iévat kað’ Exaorov: plura enim 
fortasse dicenda essent, si singula essent explicanda, 

ét Bi tÔ púxet: praeterea longa est. 

A kal p£ysOoc ómápysiv pů tò royóv: verum etiam esse 
magnam, sed non quomodo libet. 

Ge 82 «mc Bioploavra elmely: verum ut simpliciter re definita 
dicam (cf. Discrepancias). i 

ÖTL od... toOto notol Épyov Zatlv: non esse poetae munus. 

pesis &v etr Aektéov vole vóv elmpévorg: sequitur ut dicamus 
post illa quàe adhuc dicta sunt. ` 

tò ytyvópevov: quod observatur (cf. Discrepancias). 

TÒ BE kag tí Alyouev: idque quod dicimus se recte habere. 

pédlel dmoktelvety: interfectura erat. —dmoxtelver BE of, aAX' 
dveyvóptoe: Sed cum agnovisset, non interfecit, 
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54al1-12 «à totodrov napaoreudteıv v toig púdoic: huiusmodi fabulae 
confectionem (Al mismo tiempo, concentración). 

5432829 rapáñeriyua novnplac uèv Bëouc uù &veykatov: exemplum im- 
proborum morum non ex necessitate. 

5452324 xal toótov TÁ uév èv và cópari; aut in corpore (Concentración). 


56245 Set tetpdodeı Éxelv: conandum est ut habeantur. 

5826 Stav... retadelay: quod... reliquerit. 

58b1 Ele tò capèg Tic Aé&EoG kal ur] lSiwotixóv: ad perspicuam elocu- 
tionem et non vulgarem. 

58b19 katioi Gr óAn85 Aéyogusv: videbit a nobis dici ea quae vera 
sunt, 


58b26 tà kópla peteriOzlc: positis propriis. 

59b27-28 dp” àv olke(ov dvrov ab£ervot ð rof moujuatoc Óykoc: quae cum 
propriae sint, augent poematis molem. 

60220 tot. 8& todrto napakoyıonöc: atque hoc naturam habet paralo- 
gismi. 
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VARIACIÓN ESTILÍSTICA 


Un caso especial de libertad estilística puede verse en la 
variación, mediante la cual R evita conscientemente repetir las 


mismas palabras, palabras semejantes, fórmulas iguales o pare- 
cidas. 


48223 TpáttovraG kal ¿vepyobvrac: agentes et molientes aliquid. 

4822728 npátrovtag vol Spóvrac: molientes aliquid et agentes. 

49214  mohhàg neraßoAde uerafañodoa: multas mutationes cum habuis- 
set, 


50b14 Ayo Sé... AlEiv elvan ac voco dictionem. 
5124-5 Exelv pév péyeloc... Éxetv pév pñkoc: inesse quidem magnitu- 
dinem... inveniri quidem longitudinem. 


51b30 yevópeva motelv: facta pangere. 

54b2123 vá pév... tá 55...: partim quidem... partim vero...; pero a con- 
tinuación, lín. 24, la misma expresión «& uiv... Ta Sl...: 
aut... aut. 

57a4 qav Gonuoc: vox non significativa. 


57a6y8 ¿wvh Gonpoc: vox significationis expers. 


Veamos en particular la traducción de la fórmula tan frecuente A pev... 
ò 52 en sus distintos casos y géneros, donde podremos descubrir más de 
una docena de variantes. 
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10. 
11. 
12. 
13. 
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unus quidem... alter vero: 49a10-11, 51b4-5, 55b33-56al (ej. trimembre: 
a uév... $ Be... í è, con el 3." miembro traducido por tertia), 
57419-21 (nuevo ej. trimembre: $ pév... f è... f| 62, con el An 
miembro traducido por alius autem), 57a31-32, 58b21-22. 

partim quidem... partim vero: 47a19-20, 4924-5, 54b21-23, 57a33-3M. 

hic quidem... ille vero: 52a28-29, 60a1, 60a15-16. 

ille quidem... hic vero: 47b18-19, 47b27-28, 58212. 

una quidem pars... altera vero: 48a25-27, 55b4, 58a6-7. 

alius quidem... alius vero: 48b33, 55a33. 

alius... alius (con om. de quidem y vero): 52a12, 5838-9 (ej. trimembre: 
alia... alia... alia...). 

quidam... quidam: 49b16, 

ille quidem... hic (om. vero): 54a21. 

hic enim... ille (om. vero): 48al7. 

ille enim... hic vero: 53a4. 

aut... aut: 54b24 (cf. 54b2123 en este mismo apartado). 

nam unus... alter: 60b16. 


En las variantes 10 y 11, la presencia de yàp > enim en el primer miem- 
bro (fi èv yàp 48317, ô uèv yàp 53a4) motiva Ja omisión de quidem < iv 
en el segundo. Lo mismo ocurre en la variante 13, donde į uiv y&p se 
traduce por nam (< yàp) unum, y $ B£, por alterum. 


OTROS RASGOS ESTILÍSTICOS 


Veamos, finalmente, otros modos de traducción que pueden 
constituir rasgos estilísticos en la de Riccoboni. 


A) TRADUCCIÓN DE PARTICIPIOS POR FORMAS PERSONALES: 


47223: xpóusveu utuntur. —48al: oi gigoógevoi: H qui imitan- 
tur.— 48a7: x&v AexBeloGv: ex iis quae dictae sunt.— 48224: 


tobc pgipoepévoug: quos imitantur. — 48337; óc... AzyOÉvtac: 
quasi... dicti sint. — 48b9: tò ouußalvov: quod contingit. — 
48blf: 6ccpoüvteg: dum spectamus. —4922; rapagavelonc: cum 
apparuisset. — 49a3: ol... ópuávtec: qui ferebantur. — 49a11: 


dë :Qy ¿Eapxóvtov: ab iis qui... canebant. —49a14: Uerobohäe 
peraBadodoa: mutationes cum habuisset. —49b3: oxfuará tiva 
adráic ¿xoóonc: cum figuras quasdam nacta esset.— 49b8: Ge. 
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pevog: cum abiecisset. —49b23: ¿x tóv elpnpévov: ex iis quae 
dicta. sunt, — 50432: ġ xeypnuävn: quae usa sit, — Eyouga: [quae] 
habeat.— 50639: y.vopévn: quae Dat, —31a34-35: 8 yàp mpooóv 
^ uN npoodv: quod enim cum adest aut non adest. — 51b12: 
avotňoavteg yáp: nam cum constituerint. — 52a26: ¿nidoas: ut 
aperuit. — 52a27-28: &yöpevog... dxoAoo8Gv: cum duceretur... 
persequeretur. — 5348-9: 6... BiezÉpev... BATE... uerapáAAav: 
qui... praestat... neque... mutatur. 


Puede decirse que es normal en R esta manera de traducir, y no vale la 
pena acumular más ejemplos. Alguna vez, en cambio, traduce por participio 
una oración de relativo, p. ej. 57a&T: $... Aner: indicans. 


B) TRADUCCIÓN BE INFINITIVOS: 


1. Por formas personales: 47alT: «à... pureto8a quod... imitantur, 
48a8: 18... ptpeloða quod... imitabitur. —49a38-b1: Bi rä 
un oxoobé&CEcOo:: quia... positum studium non est.— 49bI0: 
elvan quod sit. —49b11: cQ... Exeiv kat... elvau quod... habet 
et... est.—54b37: tô alodeodaı: cum quis sentit, 

2. Por sustantivos: 51a26: pavfivaı 88 xpoonotjcao0at: et simulasse 
insaniam. —53b4: &veu rof óp&v: sine visu. —62a12: 8ià... tod 
dvoyıyvaokeıv: per lectionem. 


C) TRADUCCIÓN DB ADIETIVOS: 


1. Por genitivo: 47bló: tarpiróv Ñ uouoixóv ti: medicinae aut mu- 
sicae aliquid, 

2. Por verbo: 50b16-17: poxayoyixóv pèv... &veyvóratov ðè: allicit 
quidem animos, sed maxime est artis expers. 


D) CONVERSIÓN DE UN COMPLEMENTO EN SUJETO: 


47623: wept uiv odv toótav 5loplodo tobrov tóv tpórov: 
atque haec quidem hunc in modum explicata sint (más ejemplos 
en Libertad estilística: 58b19, 59b27-28, y Variación estilística: 
51a4-5). 


E) HIPÉRBATO: 


47b15-16: motntác... npocayopsöovrec: appellantes poëtas. — 
47024-25: mepl piv oÓv toótov Bioplo0c tobrav táv rpómov: 
atque haec quidem hunc in modum explicata sint. — 4930: 


5BieElévas ko" Éxactov: si singula essent explicanda. — 50a21- 
22: &XA& rà Dën ouprepiraußdvovov i&d tåg mpá&cic: sed 
propter actiones mores complectuntur (otros ejemplos en Liber- 
tad estilistica: 58b19, 58b26). 
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Sería fácil agregar a las aquí señaladas otras peculiaridades o caracterís- 
ticas de la traducción riccoboniana que denotan en su autor cierta voluntad 
de estilo; y más fácil aún añadir ejemplos a los recogidos en cada apartado. 
Pero ni éste pretende ser un estudio exhaustivo de la traducción de Ricco- 
boni, ni creo que destacando otros rasgos estilísticos o acumulando más 
ejemplos pueda llegarse a una conclusión que no sea la apuntada arriba 
(pág. 41): que el traductor buscó ante todo la mayor fidelidad posible a su 
original griego, ciñéndose a él generalmente hasta en el orden de las pala- 
bras. Su método puede considerarse intermedio entre el de Guillermo de 
Moerbeke, calco mecánico del original, y el de Vincenzo Maggi, que buscaba 
una prosa latina florida y de sabor clásico. La traducción de Riccoboni 
resulta así más «aristotélica» que la de Maggi, más próxima a la estructura 
formal de la Poética. 

¿Se quiere decir con esto que la traducción de Riccoboni sea perfecta? 
A mi juicio, es una traducción buena, que cumple generalmente el propósito 
del traductor: proporcionar a los lectores cultos, pero desconocedores del 
griego, una versión latina de la Poética fácilmente inteligible y bien ceñida 
al texto original. Pero ¿acertó siempre Riccoboni a escoger el término o la 
expresión más conveniente? Veremos en el apartado noveno y último que 
en Ocasiones —¿a qué traductor no le sucede lo mismo?— su elección no 
fue atinada. 


¿MALAS TRADUCCIONES? 


47025 uéAeu concentu. (Concentus supone el canto simultáneo de varias 
personas; péAoc puede ser de una sola. Cf., en las Notas a la 
traducción española, la 105.) 

4829 £v öpxhos kal adAñoel kat nıdaplası: in saltatione et auletica et 
citharistica. (En los términos 2.° y 3 R pasa de la acción, 
expresada en gr. por el sufijo oc, al arte. No había término 
propio en latín para la acción de tocar la flauta ni para la de 
tocar la cítara. Pero se podía haber recurrido al neologismo 
o al circunioquio.) 


48al0 yev&adaı: esse, (Lo exacto habría sido fieri.) 

48b33 Éyévovto: fuerunt. (Más exacto facti sunt.) 

49a13 &ylyvaro: factum est. (Más exacto fiebat.) 

49315 &mei: quia. (La conjunción es aquí temporal, no causal; la traduc- 
ción sería postquam.) 

49a24 yàp: vero. (Sin duda por distracción; lo correcto sería enim.) 


51a19 ylveraı: est (debiera decir fit). 
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5la28-29 mepl plav mp&&iv otav Aéyoguev vv Odbvoetav ouvéotnosv: 
circa unam actionem, qualem dicimus esse Odysseam, mansit. 
(R no entendió el significado de auv&arnoev en este pasaje: lo 
tomó por intransitivo, y tradujo, un tanto forzadamente, mansit. 
Esto le llevó a cambiar el sentido de toda la frase: interpretó 
nepl plav npiv como complem. circunst, de ouv&ornoev: 
circa unam actionem... mansit, y refirió a vv "Odvasstav las 
palabras otav Aéyogev —qualem dicimus esse Odysseam; esse 
lo añade de su cosecha—, que se refieren a piav npä&ıy: unam 
actionem qualem dicimus. 

En realidad, covéotnosv es transitivo; significa «compuso», 
y su complem. directo es tv *"Odócostav, duplicado inmedia- 
tamente en polog 5& xal tv laida, que R traduce, omi- 
tiendo Sé, similiter et Iliadem. En el sentido transitivo de 
«componer» aparece guvlatnui no pocas veces en la Poética, ya 
desde las primeras líneas: 47a9: ouviordvat rodea pó9oos, 50a37: 
ré npåypata ovviotachan, 5ÍbIZ13: ouamoavres xóv p0Bov, 
52b29: auviot&vreg tobc uó80uc, 55a22: robe küßoug coviortá- 
vas (construcción repetida en 59318), 60a27-28: tobc Aöyous 
cuylotacdaı, y en algún pasaje más; y R traduce bien, por 
componere a veces y más frecuentemente por constituere: 47a9: 
componi fabulas, 50237: res componere, 51b12-13: cum consti- 
tuerint fabulam, 52b29: constituentes fabulas, 55a22: fabulae 
sunt constituendae, S9a18: fabulas constituere, 60a27-28: sermones 
constituendi. 

Es cierto que también en la Poética aparece guvlarnyı con 
valor intransitivo; véanse cjemplos en 50b32, 35; 5la32, 53b4, 
59b14, 62a16, 62b10. Y lo curioso es que R usa en estos pasajes 
(excepto en 51232: constare) formas pasivas del verbo componere 
en 50b32 y 35, o del verbo constituere en los demás; lo mismo, 
pues, que en los pasajes en que ouvlommpi es transitivo, CO- 
mienza traduciéndolo por componere y pasa luego a constituere. 
Pero ouviompi es intransitivo en el aoristo fuerte, govéotnv, 
y en 5la29 nos hallamos ante un aoristo sigmático, auvéotnoa, 
que, como se sabe, tiene valor transitivo. 

R podía haber traducido sencilamente: circa unam actionem 
qualem dicimus Odysseam composuit, similiter autem et Itíadem. 

52a4 51 Aria: inter se (se pierde el sentido causal: sería más exacto 
alia propter alia). 

S2bD-13 xreptobovíar: eiulationes. (La palabra griega no supone lamentos 
en alta voz, aunque puede haberlos; sería más exacto magni 
dolores, pero quizá R evitó esta expresión por.haber traducido 
en la línea anterior ¿buvnpá por habens vim graves dolores 
afferendi.) 
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53b14-15 


53b19 


54a23 
54b23 
55a33 
55b12 


56a10-11 


S8a8 


59429 
61b30 
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xopnylac: sumptus. (Nos hallamos ante un caso típico de traduc- 
ción pobre o poco expresiva, más por carencia o defecto de la 
lengua que por fallo del traductor: sumptus significa «gasto» 
en general, mientras que xopnyla se refiere aquí al gasto nece- 
sario para equipar y pagar un coro de tragedia; como en Roma 
no hubo la institución, tampoco se creó la palabra para desig- 
narla. También yo he traducido xopnylas por «gastos». Pero 
quizá el latín habría tolerado la transcripción: «et choregiam 
requirit»; en castellano sería imposible decir: «y requiere 
coregia».) 


wola... Töv ovprirtávicov, AóPopev: qualia... appareant, ex iis 
assumamus quae contingunt. (R atribuye al genitivo función de 
ablativo, y lo hace depender de Aófogsv; es partitivo, y 
depende de vota, La trad. correcta sería: qualia... appareant 
eorum quae contingunt, assumamus.) 

ótav... éyyÉvqrau: quando... sunt. (Trad. pobre e inexacta; se 
ceñiría más al original fiunt. ¿Será quizá sunt errata por fiunt? 
Moerbeke, Metaph. 980a29, traduce äyylyveraı por infit, com- 
posición evidentemente forzada, quizá aceptable para el latín 
medieval, pero que sin duda repudiaría el gusto más refinado 
de los humanistas italianos.) 


&vbps(av: fortem, (Sería más exacto y expresivo virilem.) 

èniktyta: adventicia. (Sería más exacto acquisita.) 

eóniaoto:: bene fortunati (?): (¿Será fortunati errata por formati?) 

xal Evreößev D compla: et hinc salutem. (No hay texto documen- 
tado que justifique este acusativo. ¿Será errata por salus, o 
descuido de R inducido por la proximidad de oportuisse?) 

rep elpytas noAAdKıs, pepyiñodos: quod dictum est saepe, in 
memoriam revocare, (En R y B, la coma está después de est. 
El perfecto gr. indica el resultado de la acción verbal; nepvij- 
goða, «tener en la memoria», No se trata, pues, de in memoriam 
revocare, sino de «memoria tenere» o simplemente «meminisse», 
expresiones. que excluirían el adverbio saepe, puesto que indican 
un estado habitual o permanente.) 

&ppeva... Oñiea: virilia... muliebria. (La trad. particulariza dema- 
siado; sería más exacto masculina... feminina.) 

ylveraı! est. (Sería más exacto fil.) 

&v ph tòg npoodfl, ohhh Klvnotv kıvoövraı: nisi ipse poeta: 
multam adiunxerit motionem moventur, (No se trata del poeta, 
sino del actor; véase luego, 62a5: où xfjg noınrikfg Å xamnyopla 
«Ma Tic 5xoxpirikc, Además, R considera xToAAhv x(vmnoiv: 
multam motionem compl. dir. de npoo0$: adiunxerit, que está 
usado aquí intransitivamente, goAAñv k(vmoiv es en realidad un 
acusativo interno y etimológico dependiente de xkivo0vrtaa,) 
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6226 . aepiepyáteodal: uti (quizá errata; mejor abuti, pues, según se 
dice a continuación, no se debe condenar el uso, sino el abuso 
de los gestos en la representación de las tragedias). 


También en este apartado podrían añadirse algunos ejemplos. Pero quizá 
de semejante tarea sería menor el provecho que el riesgo de pedantería. 
Quiero, para concluir, hacer constar de nuevo que, pese a estos pequefios 
lunares, la traducción de Riccoboni, en conjunto, me parece buena: de 
lectura fácil y muy fiel al original. 
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RELACIÓN DE TÉRMINOS GRIEGOS 
E 
ÍNDICE ANALÍTICO 


RELACIÓN DE TÉRMINOS GRIEGOS 


Se ordenan aquí alfabéticamente los términos griegos que 
figuran en el Índice analítico después de su traducción castellana. 
Esta ordenación de los términos originales puede facilitar el 
manejo de dicho fndice a quienes, al querer ver en él el trata- 
“miento de un concepto determinado, pudieran pensar en un tér- 
mino' castellano distinto del usado por mí para traducir otro 
griego. Vista aquí la palabra con que lo traduzco, búsquese ésta 
en el Índice analítico, donde se haliarán los pasajes de mi tra- 
ducción relativos al concepto correspondiente, con la indicación, 
entre paréntesis, de las páginas y líneas de la Poética en que 
pueden verse íntegramente los textos griego, latino y castellano. 


’Ayddov: Agatón. *Augtápaoe: Anfarao. 

é&yóv: representación. åuptBoàla: anfibología. 

áyóvec (Bpaparixol): concursos dvayıyaorsıv: leer. 
(dramáticos). &vaykalog: necesario. 

&önc: Hades. &vayvópicic, dvayvopiguós: agni- 

ádópeva: cantadas (partes). ción, reconocimiento. 

&&6vatov (xà): imposible (lo). é&véyvooie: lectura, 

Alavtes: Ayantes (los). ávákoyov (tò): analogía. 

Alyeóc: Egeo. Gváralotov: anapesto. 

Alyic8oc: Egisto. Avtiyóvn: Antígona. 

Atuov: Hemón. &nayysA[a: relato. 

alvıyya: enigma. &nl8avov: increíble, 

AloyóXoc: Esquilo. ámicós (p68o0c) simple (fábula). 

AAxlvooc: Alcínoo. &nokonY: apócope. 

AAxu£ov: Alcmeón. &p9pov: artículo. 

&koyov (tò): irracional (lo). Aptéocënc: Arífrades. 

ápaprla: yerro trágico. ápuovla: armonía, 


&petpa: prosa (obras en). ápxaios (ol): antiguos [poetas]. 
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åpxňń: principio. 

Gpxitextovixv (6 thiv Toladınv 
Exov...): director de escena. 

dotépes: estrellas, 

"Aorubduac: Astidamante. 

&torov (tò): absurdo. 

adAntal: flautistas. 

adAnrıch: aulética. 
abrooxedidopara: improvisaciones. 

ápovov (otoıyeiov): mudo (elemen- 
to). 

'AyiAAEÓG: Aquiles. 


Bapßapıonöc: barbarismo. 
PAoßepöc: dañino. 


Fovupuföng: Ganimedes, 

y£Xola A££i1g: burlesca (dicción). 

y£Xoiov (10): risible (lo). 

Tiaóxov: Glaucón. 

yi6tra: palabra extraña. 

ypaseic, ypagh, ypapudy pintores, 
pintura. 

yov: mujer. 


6£oig;; nudo. 

Siddov: cantor. 
5ualpeoro: separación. 
Biávoie: pensamiento, 
Sia Épovol dA Ov: 
de las artes, 
Bäume, 6imynueruc plno: na- 
rración, imitación narrativa. 
Sıßopanßonoinricn: ditirámbica. 
Arkauoyevng: Diceógenes. 
Arovócioc: Dionisio. 

Bimkoós (u08oc) doble (fábula). 
SodAoc: esclavo. 

5pápa: drama. 

Suvatóv: posible, 

Aopieic: dorios. 


diferenciación 


¿yrópta: encomios. 


éyxelpobvres noteiv (ot): principian- 
tes (poetas). 

elön trc Znonoulag: especies de la 
epopeya. 

elón tfc tpayosdlag: especies de la 
tragedia. 

elxóc: verosímil, 

Exaotoy (rá xa8') particular (lo). 

¿xdedoutyor ée publicados (es- 
critos). 

"Extop: Héctor. 

ÉAagoc Bñlera: cierva. 

¿deyelov (uétpov): elegiaco (verso). 

EAcoc: compasión. . 

¿ppólipo: canciones intercaladas, 
'EpmebokArc: Empédocles. 

¿Ebay tv ðvoudtov: alteración 
de los vocablos, 

¿Edperpa: hexámetros. 

E&oßoc: éxodo. 

émelcódia: episodios. ` 

Ersioodiodng (utog episódica (fá- 
bula). 

Entxtacıc: alargamiento. 

émelxeic dvbpec: virtuosos (hom- 
bres). 

"Enlxoppos: Epicarmo, 

éxoro lla: epopeya. 


Enonolixöv fobotrnua): épico (con: 


junto). 

'Eprpórn: Erifila. 

EörAslöng A dpxaloc: Euclides el 
Viejo. 


Eóput5nc: Eurípides, 

sótuxlee vol Suotuxla: dicha y des- 
dicha, 

&bQof|c, zögula: talento (hombre de). 


Zeüßıc: Zeuxis. 
tQov: animal, 


"Hyfuov à GO4&ctoc: Hegemón de 
Taso. 


fjbov: placer. 
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f56ouato: aderezos. 
f8oc: carácter, costumbre (Oog ve 
Ateo: costumbre del lenguaje). 


"Haéxtpa: Electra. 
“Hino: Hele [tragedia]. 
Aulpovov: semivocal. 


*“HpaxAnic: Heracleida. 
Áporxóv (pétpov): heroico (verso). 
ApGov (pérpov): heroico (verso). 


Bávaro: év tQ $ovepi: muertes en 
escena 

Oxupacróv (16): maravilloso (lo). 
Bearal: espectadores. 

Oeod&kıng: Teodectes. 

Ozol: dioses. 

Ononíc: Teseida. 

OuéciqQe: Tiestes. 


laußeiov (uécpov), taufBoc: yambo. 

"]k&ptoc: Icario. 

'JAt&c: Ilíada (Ñ pupa ETE 

(Pequeña). 

“iAtov: 1lión. 

’EAAupıol: ilirios. 

"i&loves: Ixiones (los). . 

“innig ó Oáaloc: Hipias de Taso. 

lotopla: historia. 

*Iptyéveta: Ifigenia. 
4$ êv Ap ’I.: 


Iliada 


I. en Aúlide. 


Kké&8epotc: catarsis, purgación. 
xaBókov: general. 
Koadirrlóns: Calípides, 
kadóv (tò): belleza. 
Kapkivoc: Cárcino. 
Kepynboviev udyn: cartagineses, lu- 
cha de los... 
xidapiorin: citarística. 
KAco$óv: Cleofonte. 
xAepóBpa: clepsidra. 
KAvtaupfiorpa: Clitemestra. 
Koppóc: como. 


kopupalos: corifeo, 

Kócpoc: adorno, decoración. 
Kpárnc: Crates. 

Kpeogöving: Cresfontes [tragedial. 
Kpéov: Creonte. 

Kónpia: Cantos Cípricos o Ciprios. 
Kónptot: Ciprios [tragedia]. 
xou@öla: comedia. 


Aátoc: Layo. 
AexsBaluov: lacedemonio. 
At&ıc: diálogo, elocuciön. 
1900 tg Aé&eoc: lenguaje (cos- 
tumbre del...). 
Aóyoc: argumento, diálogo, enuncia- 
ción, lenguaje. 
Aöyoı (ot) prosa (obras en...). 
Auyxeóc: Linceo [tragedia]. 
Aógiq: desenlace. 


pavixol: exaltados. 

Mapyltng: Margites. 

Meyapeic: megarenses. 

ueyedoc: amplitud, magnitud. 

MeAavlnan: Melanipa. 

pgeAomot(a: melopeya. 

péloc: canto. 

Mev£Aaocs: Menelao. 

uépn Tic Zmonoloc: partes constitu- 
tivas de la epopeya. 

uépn, ópia tic cpaygb(ac: partes 
constitutivas de la tragedia. 

Mepómn: Mérope. 

fiégov: medio. 

peragopá: metáfora. 

petpikf: métrica. 

pétpov: metro, verso. 

uéítpov tfjg At£zwc (tó): mesura em 
la elocución. 

Mesta: Medea. : 

pfxoc: amplitud, extensión. 

unyavý: máquina. 

ula (mpägıc): sola (acción). 

ulunoıc: imitación. 
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pipor mimos. 

Mixoc: Mitis. 

: Mvaoilĝeoc ð "Onoövrioc: Mnasíteo 
de Opunte. 

povoixý: música, 

uox8npot: malvados. 

y59oc: fábula, 

Movvloxoc: Minisco. 

Muool: Misios [tragedia]. 


veóv xaráloyoc: catálogo de las 
naves, 

Nixoxdpng: Nicócares. 

Nióf: Niobe. 

Nirtpa: Lavatorio. 

vóuot, vöu@v nolnoic: nomos (poe- 
sía de). 

viv moueat (ot): 
[de Ar.] (poetas). 


contemporáneos 


Eevtxóv Óvoga: voz peregrina. 
Zevordyng: Jenófanes. 


6uotov (réi: semejanza. 
"Op£otne: Orestes. 


maO85uaro: afecciones. 
roBntixA (nonora, tpayabla): pa- 
tética (epopeya, tragedia). 
Tá0oc: lance patético, pasión, 
nåðoç tç Aéfroc: alteración 
del lenguaje. 
achouol (ot): antiguos [poetas]. 
rapañoytopóc: paralogismo. 
mdpoboc: párodo. 
Macov: Pausón. 
merkevpévos (po6oc): compleja (fá- 
bula). 
«epidépona: collares, 
nepinérera: peripecia. 
nepiwöuvlar: tormentos, 
MnAcóc: Peleo. 
nıdavöv: convincente. 
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Mivdapoc: Píndaro. 

nolnoıg, noirs: Poesía, poeta, 

rovnpia: maldad. 

xovnpol (oqóbpa): malvados, 
roAirixñ: política. 

Tlowryvetoc: Polignoto. 

HoAó(5oc ó acpuorig: Poliido el so- 
fista. 

apáyuora: hechos. 

TmpG&ic: acción. 

apártovres: hombres que actúan. 

Aapóroyoc: prólogo. 

MipoynBeóc: Prometeo. 

aposgpóla: acento. 

Tpóocmov: máscara. 

Mpotayópac: Protágoras, 

npötor moinrat (ot): primitivos (poe- 
tas). 

nrc? Caso. 

Hó0t« (t&): Píticos (Juegos). 


paypdóv: rapsodo.. 
ñua: verbo. 
pnropix: retórica. 
poOnóc: ritmo, 


Zakaulvi ($ dv... vavuaxla): Sa- 
lamina (batalla naval de). 
gatupud) stolnotc, getopikóv: satí- 
rica (poesía), satírico, 

onnela: señales. 

=0&veAoc: Esténelo, 

ZixeAla: Sicilia. 

Zlougoc: Sísifo. 

oxdén: cestilla. 


oxnvfis, td dro Tic...: cantos des- 
de la escena. 
oxnvoypasla: escenografía, 


ExólMca: Escila. 
ZogoxAñRc: Sófocles. 
onouBatoc: esforzado, 
ordornov: estásimo. 
otoıyeloy: elemento. - 
ovAMAafBñ: sílaba. 


Relación de términos griegos 


goÀAoytouóc: silogismo. 

oóvótouoc: conjunción. 

ovplyyav, Y vGv... tév: siriuga 
(arte de tocar la). 

Zwolotparoc: Sosístrato. 


tég: orden, 

tedela (npg): completa (acción). 

teAoc: fin. 

teputädeg (tò): portentoso (lo). 

tetpdpezpov: tetrámetro. 

texvn: arte. 

Téxvn Kal ouvwiflera: arte y costum- 
bre. ^ 


1Éxvn Kal tóyy: arte y azar. 

téxvn xal pócric: arte y naturaleza. 

TnA£paxoc: Telémaco. 

ThAzgos: Télefo. 

Tnpeöc: Tereo [tragedia]. 

Tıuöösoc: Timoteo. 

tpayabla, Å Tie Tpaypölac notn- 
cic: tragedia, poesía trágica, 

Tplperpov: trímetro. 

tpoxaloy: troqueo. 

1póosig xal Goa togta: heridas 
y cosas semejantes, 

Tudzóc: Tideo. 

Tops: Tiro. 

16ync (tá &mà...) fortuito (lo), 
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Du vo: himnos. 

önevavtla (xà) contradicciones. 
ónóBzaic: hipótesis. 

órokpital: actores, 


God: fálicos (cantos). 
gauAdtepou: inferiores. 

Gë bec (at): Ftiótides (las). 
HidvBporov (tò): simpatía. 
QiAokT|tne: Filoctetes. 
QiAóEsvoe: Filóxeno. 
q1Aooo$óTepov: filosófico (más). 
Oiveidar: Finidas. 

Q6poc: temor. 

DopxlSec: Fórcides (las). 
Oópute: Formis. 

quotxós, xará dou: natural, 
gócte: naturaleza. 

dëotc xal sën: naturaleza y arte. 
$ovf: voz. 

pavi áblalperoc: voz indivisible. 
povi auvderf: voz convencional. 
$ovfiv: vocal. 


Xaipátov: Querernön. 
Xongöper: Coéforas. 
xopós: coro. 

xpóvoc: tiempo. 


pyotr: invectivas. 


INDICE ANALÍTICO 


Este Índice analítico no pretende ser exhaustivo, sino tan sólo 
recoger los términos que pueden interesar a los lectores habi- 
tuales de la Biblioteca Románica Hispánica, No incluyo en él, 
por consiguiente, todas las palabras del texto aristotélico, ni 
siquiera pongo en primer lugar, sino detrás de los castellanos, 
los términos griegos alfabetizados en la relación precedente. 
Omito los términos latinos de Riccoboni, porque, como vimos 
(supra, pág. 44, n. 62), a muchos de los griegos no les da una 
traducción sola, sino varias. Reproducirlas todas sería menos útil 
que fatigoso. 

Sí trato de recoger con la mayor fidelidad y con suficiente 
amplitud la doctrina de la Poética. Generalmente, en vez de remi- 
tir al lector a los pasajes de la obra en que se expone lo sugerido 
por cada término, reproduzco el texto correspondiente con la 
extensión necesaria para que pueda verse bien su sentido. Pero 
no siempre transcribo con exactitud mi traducción de las pala- 
bras de Aristóteles; a veces la resumo o abrevio ligeramente. 
Cada texto lleva la indicación de la(s) página(s) y línea(s) de la 
Poética en que se encuentra; si el lector desea leerlo en su con- 
texto íntegro, puede localizarlo inmediatamente. 

En la traducción castellana he puesto a cada capítulo, en 
cursiva, un título que resume su contenido. Cuando en este Indice 
analítico se cita un capítulo en conjunto, dicho título se destaca 
también en cursiva y comenzando párrafo. Y se indica siempre 
la extensión del capítulo añadiendo al título, entre paréntesis, 
la indicación de la(s) página(s) y líneas que comprende. 
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Los números volados remiten aquí siempre a las notas puestas 
a la traducción castellana. 

"Añado a veces, entre corchetes o paréntesis cuadrados, breves 
explicaciones para facilitar la comprensión de las palabras de 
Aristóteles, cuando, por hallarse fuera de su contexto, podrían 
resultar oscuras. 

Los puntos suspensivos indican la supresión de palabras del 
texto aristotélico no imprescindibles para el tema de que se trata. 

Finalmente, van precedidas de asterisco las palabras clave o 
términos que constituyen el presente fndice y figuran en él donde 
alfabéticamente les corresponde. 


ABSURDO: tò (tomov. Si se intro- 
duce lo *irracional [en la *fábula] 
y parece ser admitido bastante ra- 
zonablemente, también puede serlo 
algo absurdo, puesto que también 
las cosas irracionales de la *Odisea 
relacionadas con la exposición del 
héroe en Ja playa3% serían insopor- 
tables en la obra de un mal poeta; 
pero aquí el poeta encubre lo absur- 
do sazonándolo con los demás pri- 
mores (60a34-60b2). 


ACCIÓN: mp&Cic. La *danza, me- 
diante *ritmos convertidos en figu- 
ras, imita acciones (47a27-28). — Los 
que imitan artísticamente imitan a 
hombres que actúan (48al).— La tra- 
gedia es *imitación de una acción 
*esforzada y *completa, de cierta 
*amplitud (48b24-25). — La *tragedia 
es imitación de una acción (49b36), — 
La acción supone hombres que ac- 
túan (49b36-37). — Las acciones son 
tales o cuales por el *carácter y por 
el *pensamiento de los que actúan 
(49b38-5021). — Las causas naturales 
de las acciones son dos: el carácter 
y el pensamiento, y a consecuencia 


de sus acciones tienen éxito o fraca- 
san todos (50a1-3).— La imitación de 
la acción es la *fábula (5034). —— La 
tragedia no es imitación de perso- 
nas, sino de una acción y de una 
vida, y la felicidad y la infelicidad 
están en la acción, y el fin es una 
acción, no una cualidad (50a16-19). — 
Los personajes son felices o desgra- 
ciados por sus acciones, y no actüan 
para imitar los *caracteres, sino que 
revisten los caracteres a causa de 
las acciones (50a20). — Sin acción no 
puede haber tragedia; sin caracte- 
res, sí (50324). — La tragedia es imi- 
tación de una acción, y, a causa de 
ésta sobre todo, de los que actúan 
(5063-4); es imitación de una acción 
completa y *entera, de cierta *mag- 
nitud (50b24-25). — Hay muchas accio- 
nes de uno solo de las que no re- 
sulta una acción *ünica (Sla17-19). — 
*Homero compuso la *Odisea y la 
*/Hada en torno a una acción única 
(5la28-29). — La fábula, que es imita- 
ción de una acción, debe serlo de 
una *sola y entera (51a31-32). — El 
poeta imita las acciones (51b29). — 
De las fábulas o acciones *simples, 
las *episódicas son las peores (51b 
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33). — La imitación [trágica] tiene 
por objeto una acción completa (52a 
2).—Las acciones, a las cuales imi- 
tan las fábulas, son de suyo unas 
simples y otras *complejas (52a13- 
14). —Llamo simple a la acción en 
cuyo desarrollo, continuo y uno, se 
produce el cambio de fortuna sin 
*peripecia ni *agnición; y compleja, 
a aquella en que dicho cambio va 
acompañado de agnición, de peripe- 
cia o de ambas (52a14-18). — La agni- 
ción acompañada de peripecia es la 
más conveniente a la acción. Pues 
tal agnición y peripecia suscitarán 
*compasión y *temor, y de esta clase 
de acciones es imitación la tragedia 
(52a37-62b1). — En las peripecias y ac- 
ciones simples consiguen admirable- 
mente lo que pretenden 27 (S6a19-20). 

*Unidad de acción en la *epopeya, 
cap. 23 (59117-b7). — En la epopeya, 
como en la tragedia, se debe estruc- 
turar la fábula de manera dramática 
y en torno a una *sola acción entera 
y *completa, que tenga *principio, 
*medio y *fin (59a17-20). — En la tra- 
gedia no es posible imitar varias 
partes de la acción como desarro- 
Hándose al mismo tiempo, sino tan 
sólo la parte que los *actores repre- 
sentan en la escena; mientras que 
en la epopeya, por ser una *narra- 
ción, puede el poeta presentar mu- 
chas partes realizándose simultánea- 
mente (59b24-27). — La *elocución hay 
que trabajarla especialmente en las 
partes carentes de acción (6063). — 
Si [los poetas épicos] componen una 
sola acción [sin *episodios que le 
den amplitud], o parece manca, por 
ser breve su exposición, o aguada, 
si se adapta a la amplitud del *me- 
tro; me refiero al caso de que el 
poema esté compuesto de varias ac- 
ciones, del mismo modo que la 


Iliada, y también la Odisea, tiene 
muchas partes de esta clase, que 
también por sí mismas tienen mag- 
nitud; sin embargo, estos poemas... 
son, en cuanto pueden serlo, *imi- 
tación de una sola acción (62b5-11). 


ACENTO: rpocwbla. Algunas dificul- 
tades [en la interpretación de los 


. Poetas] se resuelven atendiendo al 


acento (6la22). 


ACTORES: óroxpital. *Esquilo ele- 
vó su número de uno a dos (49a16); 
*Sófocles introdujo tres (49418). — Se 
desconoce quién introdujo pluralidad 
de actores en la *comedia (49b4-5). — 
La *tragedia imita mediante perso- 
najes que actúan, no mediante *re- 
lato (49b26).— La fuerza de la tra- 
gedia existe también sin *represen- 
tación y sin actores (50b18-19). — Los 
buenos poetas hacen *fábulas *epi- 
sódicas a causa de los actores (51b 
37-5231).— El *coro debe ser consi- 
derado como uno de los actores, for- 
mar parte del conjunto y contribuir 
a la *acción?5 (56a25-26). — Corres- 
ponde al arte del actor y al que 
sabe dirigir las representaciones dra- 
máticas el conocimiento de los mo- 
dos de la *elocución; por ejemplo 
qué es un mandato y qué una süpli- 
ca, una narración, una amenaza, una 
respuesta y demás modos semejan- 
tes (5669-13). — Creyendo que los *es- 
pectadores no comprenden si el ac- 
tor no exagera, multiplican sus mo- 
vimientos (61b29.30). — Los actores 
antiguos censuraban a sus sucesores, 
*Minísco, pensando que *Calípides 
exageraba demasiado, le llamaba si- 
mio, e igual concepto se tenía de 
*Píndaro (61b33-62a1). — La acusación 
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[de exagerar los gestos al represen- 
tar las tragedias] no afecta al arte 
del. poeta, sino al del actor (62a5). — 
No todo movimiento debe reprobar- 
se [en la representación de una tra- 
gedia], pues tampoco se reprueba la 
*danza, sino el de los malos actores, 
que es lo que se reprochaba a Calí- 
pides, y ahora a otros, diciendo que 
imitan a mujeres vulgares (62a8-10). 
V. FLAUTISTAS. 


ADEREZOS: fjboouora. Los aderezos 
del "lenguaje de la *tragedia deben 
estar presentes en toda ella, pero 
separadas las distintas especies de 
aderezos en las distintas partes (49b 
25-26). — Los aderezos que sazonah el 
lenguaje de la tragedia son *ritmo, 
*armonía y *canto (49b28-29). — De 
las demás partes de la tragedia [es 
decir, de la *melopeya y el *espec- 
táculo], la melopeya es el más im- 
portante de los aderezos (50b16-17). 


ADORNO; kopog., Todo *nombre es 
usual, o *palabra extraña, O *metá- 
fora, o adorno, o inventado, o alar- 
gado, o abreviado, o alterado (57b2). 
La palabra extraña, la metáfora; el 
adorno y las demás especies men- 
cionadas -evitarán la vulgaridad y 
bajeza [de la *elocución] (58232-33). 
En los *versos *yámbicos, por ser 
los que más imitan el lenguaje ordi- 
nario, son adecuados los vocablos 
que uno usaria también en *prosa, 
a saber, el vocablo usual, la metá- 
fora y el adorno (59a11-14). 


AFECCIONES: naðpara. La *trage- 
dia lleva a cabo la *purgación de 
ciertas afecciones (49b28). 


` AGATÓN: *AyáBdov. En su tragedia 
la Flor15% tanto los *hechos como los 


*nombres de los personajes son fic- 
ticios, y no por eso agrada menos 
(51b21-23). — *Aquiles, tal como lo 
presentó Agatón, es ejemplo de *ca- 
rácter duro? (54b]4).— Cuantos dra- 
matizaron entera la destrucción de 
*Iliön, y no por partes como *Eurí- 
pides, o la historia de *Níobe?M, y 
no como *Esquilo, o fracasan o com- 
piten mal en los *concursos, pues 
también Agatón fracasó por esto solo 
(56a16-19). — Es *verosímil, como dice 
Agatón, que también sucedan mu- 
chas cosas contra lo verosímil (56a ` 
23-25). — Fue Agatón el que inició la 
práctica de las *canciones intercala - 
das. Pero ¿qué diferencia hay entre 
cantar canciones intercaladas y adap- 
tar una tirada o un *episodio entero 
de una obra a otra? (56429-32). 


AGNICIÓN: dvayvaptoıc, dvayvo- 
piouóc. Las agniciones son partes 
de la *fábula y, junto con las *peri- 
pecias, los medios principales con 
que la *tragedia seduce al alma (50a 
32-35). — Llamo *simple a la *acción 
en cuyo desarrollo, continuo y uno, 
se produce el cambio de fortuna sin 
*peripecia ni *agnición, y *compleja, 
a aquella en que el cambio de for- 
tuna va acompañado de agnición, de 
peripecia, o de ambas (52214-18). — 
Tanto la peripecia como la agnición 
deben nacer de la estructura misma 
de la fábula, de suerte que resulten 
de los hechos anteriores o por *ne- 
cesidad o *verosímilmente (52a18-20). 

Sobre la peripecia, la agnición y 
el *lance patético, cap. 11 (52222-b13). 
La agnición es, como ya el nombre 
indica, un cambio desde la ignoran- 
cia al conocimiento, para amistad 
o para odio, de los destinados a la 
dicha o al infortunio. La agnición 
más perfecta es la acompañada de 
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peripecia, como la del *Edipo. Pero 
hay todavía otras agniciones, pues 
también pueden darse con relación 
a objetos inanimados y sucesos ca- 
suales, y puede ser objeto de agni- 
ción saber si uno ha actuado o no. 
Pero la más propia de la fábula y 
la más conveniente a la acción es la 
indicada [la acompañada de peripe- 
cial. Pues tal agnición y peripecia 
suscitarán *compasión y *temor, y 
de esta clase de acciones es *imita- 
ción la *tragedia, según la definición 
(52229-52bl).—La agnición es agni- 
ción de algunos. Las hay sólo de 
uno con relación al otro. Pero otras 
son mutuas; por ejemplo, *Ifigenia 
fue reconocida por *Orestes, pero 
luego éste: fue también reconocido 
por ifigenia (52b3-8).— La peripecia 
y agnición son dos partes de la 
fábula (5269-10). — La agnición del 
vínculo de amistad entre personajes 
que han cometido o están a punto 
de cometer actos trágicos unos con- 
tra otros, puede producirse después 
de cometido el acto o antes de co- 
meterlo; en este caso, evitándolo 
(53530-36), — La agniciön es aterrado- 
ra cuando el personaje ha ejecutado 
el acto trágico sin conocer a su 
oponente y reconoce luego el vínculo 
de amistad con él (54a2-4). 

' Varias especies de agnición, cap. 16 
(54519-55322). — Entre las especies de 
agnición, la menos artística y la más 
usada por incompetencia es la que 
se produce por *señales (54b19-21). — 
Las agniciones usadas como garan- 
tía, y todas las de esta clase, son 
más ajenas al arte; en cambio, las 
que nacen de una peripecia, como la 
producida en el Lavatorio, son me- 
jores (54b28-30). — En segundo lugar 
vienen las agniciones fabricadas por 
el poeta, y, por tanto, inartisticas; 
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ejemplos: la de Orestes en la Ifigenia, 
y la voz de la lanzadera en el *Te- 
reo de *Sófocles (54b30-36).-— La ter- 
cera especie de agnición se produce 
por el recuerdo, como la de los "Ci. 
prios de *Diceógenes, y la del relato 
de *Alcinoo (54b36-5523).—La cuarta 
especie de agnición procede de un 
*silogismo, como en las *Coéforas: 
ha Hegado alguien parecido a mí; 
pero nadie es parecido a mí sino 
Orestes, luego ha llegado éste (55a4-6). 
Otro ejemplo, la del sofista *Poliido 
acerca de Ifigenia, pues era natural 
que Orestes concluyera que, habien- 
do sido sacrificada su hermana, tam- 
bién a él le correspondía ser sacri- 
ficado (55a6:8). Más ejemplos: la del 
*Tideo de *Teodectes, y la de los 
*Finidas?4, — Hay también una ag- 
nición basada en un *paralogismo de 
los *espectadores, como en el *Odi. 
seo falso mensajero (55a12-17).--- La 
mejor agnición es la que resulta de 
los *hechos mismos, produciéndose 
la sorpresa por circunstancias vero- 
símiles, como en el Edipo de Sófo- 
cles y en la Ifigenia. Tales agnicio- 
nes son las únicas libres de *señales 
artificiosas y de *collares. En segun- 
do lugar están las que proceden de 
un silogismo (55a17-21).—La tragedia 
compleja es en su totalidad peripe- 
cia y agnición (55b33-34). — También 
en la *epopeya se requieren agnicio- 
nes (59b11).—La *Odisea es, en cuan- 
to a su composición, compleja (pues 
hay agniciones por toda ella) (59b15). 


ALARGAMIENTO: —Enéxtacic. - Contri- 
buye a la claridad de la “elocución 


.y a evitar su vulgaridad (58b1-2). — 


V. NOMBRE ALARGADO. 


Arcfnoo: 'AAk[vooc. En el relato 
de Alcinoo [Odisea VII 521 ss.], se 
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produce la *agnición por el recuer- 
do, pues al oír [Odiseo] al citarista 
y acordarse, se le escaparon las lá- 
grimas, y así fue reconocido 2€ (55a 
2-3). 


ALCMEÓN: 'AXxpgéov. Ejemplo de 
*héroe trágico (53a20).— No se pue- 
de alterar la *fábula tradicional se- 
gún la cual *Erifila murió a manos 
de Alcmeón (53b24). — El Alcmeón 
de *Astidamante comete dentro de 
la obra el acto trágico, sin saberlo, 
y reconoce después el vínculo de 
amistad 1% (53b32-33). 


ALTERACIÓN DEL LENGUAJE, DE LOS VO- 
CABLOS: náðog tÇ A£&Enc, &&£aXAa- 
yn xàv óvou&vov. Contribuyen a la 
claridad de la *elocución y a evitar 
su vulgaridad... las alteraciones de 
los vocablos (58b1-2) — La elocución 
poética incluye la *palabra extraña, 
la *metáfora y muchas alteraciones 
del lenguaje [cf. 5821-8]; éstas, en 
efecto, se las permitimos a los poe- 
tas (60b12-13). 


AMPLITUD:  u£ysOoc, ufkoc. En 
cuanto a la *extensión, la *tragedia 
se esfuerza lo más posible por ate- 
nerse a una revolución del sol o ex- 
cederla poco, mientras que la *epo- 
peya es ilimitada en el tiempo; aun- 
que al principio lo mismo hacían 
esto en las tragedias que en los poe- 
mas épicos (49b12-16).— La tragedia 
debe tener cierta amplitud (49b25). 


ANAGNÓRISIS: dvoryvópicic: V. AG- 
NICIÓN. 


Anatocía: tò dvdhoyov. V. META 
FORA, 
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ANAPESTO:  &v&moaiotov (pérpov). 
No lo hay en el *estäsimo (52b23-24). 


ANFIARAO: *Ayqiápaoe. Personaje 
en una obra desconocida de *Cárci- 
no, que fracasó en la escena por no 
soportar los *espectadores algo re- 
lacionado con la manera en que An- 
fiarao salía del santuario (55a26-29). 


ANFIBOLOGÍA: ` dupipoAta. Algunas 
dificultades en la interpretación de 
los poetas pueden resolverse aten- 
diendo a la anfibología de una pala- 
bra (61a25-26). 


ANIMAL: £Gov. El hombre se dife- 
rencia de los demás animales en 
que es muy inclinado a la *imitación 
y por ella adquiere sus primeros co- 
nocimientos (48b6-8).— Lo bello, tan- 
to un animal como cualquier cosa 
compuesta de partes, no sólo debe 


-tener "orden en éstas, sino también 


una *magnitud que no puede ser 
cualquiera; pues la *belleza consiste 
en magnitud y orden, por lo cual 
no puede resultar hermoso un ani- 
mal demasiado pequeño (ya que la 
visión se confunde al realizarse en 
un tiempo casi imperceptible), ni 
demasiado grande (pues la visión no 
se produce entonces simultáneamen- 
te, sino que la unidad y la totalidad 
escapan a la percepción del *espec- 
tador, por ejemplo si hubiera un 
animal de diez mil estadios), De 
suerte que, así como los cuerpos y. 
los animales es preciso que tengan 
magnitud, pero ésta debe. ser fácil- 
mente visible en conjunto... (50b34- 
5la4). — En la *epopeya se debe es- 
tructurar las *fábulas, como en las 
*tragedias, de manera dramática. y 
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en torno a una *sola *acción *entera 
y *completa.. para que, como un 
ser vivo único y entero, produzca el 
*placer que le es propio (59a17-21). 


ANTÍGONA:; "Avzıyövn [tragedia]. 
En la Antigona, *Hemón está a pun- 
to de ejecutar a sabiendas, contra 
*Creonte, el acto trágico [matarlo], 
y no lo ejecuta. Esta situación es 
artísticamente la peor (54212). 


ANTIGUOS [POETAS]: ol dpyoiot, ol 
mool, Unos fueron *poetas de 
*versos *heroicos y otros de *yam- 
bos (48b33).— Hacían hablar a sus 
personajes en tono *político (50b7). 
En los poetas antiguos la *acción 
se desarrolla con pleno conocimien- 
to de los personajes, como todavía 
*Euripides presentó a "Medea ma- 
tando a sus hijos (53b27-29). 


APÓCOPE: d&mokom/. Contribuye a la 
claridad de la *elocución y a evitar 
su vulgaridad (58b1-2). 


AQUILES: *AxiwMAcóc. Ejemplo de 
*carácter duro, tal como lo presen- 
taron *Agatón y *Homero 23 (54b14). 


ARGUMENTO: Aóyoc. Los argumen- 
tos, tanto los ya compuestos como 
los que uno mismo compone, es pre- 
ciso desarrollarlos en general, y sólo 
después introducir los *episodios y 
desarrollar [el argumento]20 (55a 
34-02). Los argumentos no deben 
componerse de partes irracionales, 
sino que, o no deben tener nada 
irracional, o ha de estar fuera de la 
fábula (60227-29), 


ARÍFRADES: *Aptépdsncs. Ridiculiza- 
ba a los *poetas trágicos por usar 
expresiones que nadie diría en la 


conversación... todas estas expresio- 
nes, por no estar entre las usuales, 
evitan la vulgaridad en la *elocu- 
ción; pero él ignoraba esto (58b31- 
59a4). 


ARMONÍA: dpuovie. Es un medio 
para la *imitación (47322). — Es con- 
natural al hombre (48b20), — Es un 
*aderezo del *lenguaje de la *trage- 
dia (49b29). 


^ 


ARTE (EFECTO DEL) «fj; téxvnc Ep- 
yov. La *tragedia supera a la *epo- 
peya por otras cosas y por el efecto 
del arte (62b12-13). 


ARTE Y AZAR: téxvn kal tóxn. Las 
*tragedias no se refieren a muchos 
linajes, sino que [los *poetas] bus- 
cando no por arte sino por azar ha- 
llaron la manera de producir las si- 
tuaciones trágicas en las *fábulas 
(54a9-11). 


ARTE Y COSTUMBRE: tÉyvm kal gvvý- 
Bela. Algunos con colores y figuras 
imitan cosas (unos por arte y otros 
por costumbre) (47220). 


ARTE Y NATURALEZA: «£yvm kal qó- 
oig, El *poeta puede acertar gracias 
al arte o gracias a la naturaleza 
(51224). 


ARTÍCULO: GpOpov. Es una parte 
de la *elocuciön (56b21) — Es una 
voz sin significado, que indica el co- 
mienzo, el término o la división de 
una frase; ...o bien una voz sin sig- 
nificado, que ni impide ni produce 
de varias voces una sola voz signifi- 
cativa, y es apta por naturaleza para 
ser puesta en los extremos y en el 
medio 28 (5726-10). 
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ASTIDAMANTE: "Aotödauag. En el 
*Alcmeón de *Astidamante se come- 
te dentro de la obra el acto trágico, 
sin saberlo los personajes, que reco- 
nocen después el vínculo de amis- 
tad (53b32-33). 


AULÉTICA: adAnti. En su mayor 
parte es *imitaciön (47a13-16). — Para 
imitar se vale de la *armonia y del 
*ritmo (47223-24). — Puede imitar sus 
objetos mejores o peores o iguales 
que suelen ser (4839-10). 


AYANTES (Los): Alavres. Ejemplo 
de *tragedia *patética (56al). 


BARBARISMO: Bapßapıopnög. Si uno 
lo compone todo a base de *voces 
peregrinas, habrá *enigma o barba- 
rismo; si a base de *metáforas, 
enigma; si de "palabras extrañas, 
barbarismo (58224-26). — El resultado 
de las palabras extranas es el bar- 
barismo (58a30-31). 


BELLEZA: tò xaAóv. Lo bello, tan- 
to un *animal como cualquier cosa 
compuesta de partes, no sólo debe 
tener *orden en éstas, sino también 
una "magnitud que no puede ser 
cualquiera; pues la belleza consiste 
en magnitud y orden, y así no pue- 
de ser hermoso un animal demasia- 
do pequeño (ya que la visión se 
confunde al realizarse en un *tiem- 
po casi imperceptible) ni demasiado 
grande (pues la visión no se produ- 
ce entonces simultáneamente, sino 
que la unidad y la totalidad escapan 
a la percepción del *espectador) 
(50b35-51a2). 
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BURLESCA (DICCIÓN): ygAola AEGI. 
La *tragedia partió de una dicción 
burlesca (49a19-20). 


CaLíPIDES: Karkınnlöng. *Minisco, 
pensando que Calipides exageraba 
demasiado [como *actor], le llamaba 
simio (61b34-35). — No todo movi- 
miento debe reprocharse [en la *re- 
presentaciön de una *tragedia]... sino 
el de los malos actores, que es lo 
que se reprochaba a *Calipides (62a 
8-10). 


"CANCIONES INTERCALADAS: Eußörıpe. 
En los demás [autores trágicos, ex- 
ceptuados *Sófocles y *Eurípides], 
las partes *cantadas no son más pro- 
pias de la *fábula que de otra *tra- 
gedia 2%, por eso cantan *canciones 
intercaladas, y fue *Agatón el que 
inició esta präctica 27”, Pero ¿qué di- 
ferencia hay entre cantar canciones 
intercaladas y adaptar una tirada o 
un *episodio entero de una obra a 
otra? (56a28-32). 


CANTADAS . (PARTES): TÁ kóbueva. 
En los demás [*poetas trágicos, ex- 
ceptuados *Sófocles y Eurípides], las 
partes cantadas no son más propias 
de la *fábula que de otra *trage- 
dia 276 (56228-29). 


CANTO: péñoc. Hay artes que usan 
todos los medios citados, es decir, 
*ritmo, canto y *verso, como la 
*poesía de los *ditirámbicos y la de 
los *nomos, la *tragedia y la *come- 
dia (47b24-27).—Es un *aderezo del 
“lenguaje de la tragedia 49b29), — 
Algunas partes de la tragedia se rea- 
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lizan mediante versos solos; en otras 
los versos se cantan (49b30-31). — 
Toda *tragedia tiene canto (30a14). 


CANTOR: 6iá6ov. Igual que Ios ma- 
los *actores al representar una *tra- 
gedia, también puede exagerar los 
gestos un cantor, como *Mnasiteo de 
Opunte (62a6-8). 


Cantos Cfenrcos O CIPRIOS: Könpıa, | 


Kompikk, Los demás [excepto *Ho- 
mero] componen su obra en torno 
a un solo personaje, o a un ünico 
*tiempo, o a una *sola *acción de 
muchas partes, como el que com- 
puso los Cantos Cipricos 328 y la *Pe- 
quera. Iliada (59a37-b2). — De los 
Cantos Ciprios se pueden hacer mu- 
chas tragedias, y de la *Pequeña Ilia- 
da, más de ocho, como el Juicio de 
las Armas, Filoctetes, Neoptólemo, 
Euripilo, La mendicación, Las lace- 
demonias, El saco de llión, El retor- 
no de las naves, Sinón y Las troya- 
nas (5904-7). 


CANTOS DESDE LA ESCENA: v dmó TG 
oxyvfig. Los hay en algunas *tra- 
gedias (52b18). 

CARÁCTER: foc. La *danza, me- 
diante *ritmos convertidos en figu- 
ras, imita caracteres (47227-28). — Los 
caracteres casi siempre se reducen al 
carácter propio de hombres *esfor- 
zados y al de hombres de baja cali- 
dad (48224). — Necesariamente los 
hombres que actúan en la *tragedia 
serán tales o cuales Dor el carácter 
(49b37.38), — El carácter de los que 
actúan hace que sus *acciones sean 
tales o cuales (49b38-S0a1), — El *pen- 
samiento y el carácter son las dos 
causas naturales de las acciones (50a 
1-2). —Carácter es aquello según lo 


cual decimos que los que actúan son 
tales o cuales (5035-6) — El carác- 
ter es una de las *partes cualitativas 
de la tragedia (5039), — Toda trage- 
dia tiene carácter (50a14). — Los hom- 
bres son tales o cuales por el carác- 
ter (50319). — Los personajes no ac- 
tüan para imitar caracteres, sino 
que revisten los caracteres a causa 
de las acciones (50a220-22).— Sin ca- 
racteres puede haber tragedia; sin 
acción, no (50a24).— Las tragedias 
de la mayoría de los autores moder- 
nos carecen de caracteres, y en ge- 
neral con muchos *poetas sucede 
lo mismo (5025-26), — *Polignoto es 
buen *pintor de caracteres; la *pin- 
tura de *Zeuxis no tiene ningün ca- 
rácter (50227.29) — Aunque uno pon- 
ga en serie parlamentos bien carac- 
terizados, no alcanzará con ello la 
meta de la tragedia (50a29-30). — Los 
poetas *principiantes dominan antes 
los caracteres que la composición de 
la *fábula, y lo mismo les sucedió 
a casi todos los poetas *primitivos 
(50a35-38). — La fábula es el princi- 
pio y como el alma de la tragedia; 
y, en segundo lugar, los caracteres 
(50a38-39). — Carácter es aquello que 
manifiesta la decisión, es decir, qué 
cosas, en las situaciones en que no 
está claro, uno prefiere o evita; por 
eso no tienen carácter los razona- 
mientos en que no hay nada que 
prefiera o evite el que habla (50b 
8-11). 

Las cuatro cualidades de los ca- 
racteres, cap. 15 (54a1l6-b18). La pri- 
mera y principal es que sean bue- 
nos. Habrá carácter si las palabras 
y las acciones manifiestan una deci- 
sión, y será bueno, sí la decisión es 
buena. Y esto es posible en cada 
género de personas, pues también 
puede haber una *mujer buena y un 
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*esclavo bueno (54a16-19). — La segun- 
da cualidad del carácter es que sea 
apropiado; es posible que el carác- 
ter sea varonil, pero no es apropia- 
do a una mujer ser varonil o temi- 
ble (54a20-22). — La tercera es la se- 
mejanza, que no es lo mismo que 
hacer el carácter bueno y apropia- 
do? (54a22-23). —La cuarta, que sea 
consecuente. Aunque sea inconse- 
cuente la persona representada, debe 
ser consecuentemente inconsecuente 
(54a25-21).—Ejemplos de carácter ma- 
lo, inapropiado, inconsecuente (54a 
28-33). — También en los caracteres, 
como en la estructuración de los 
*hechos [es decir, en la fábula], es 
preciso buscar siempre lo *necesario 
o lo *verosimil, de suerte que sea 
necesario o verosímil que tal per- 
sonaje hable u obre de tal modo 
(54a33-36). — Al imitar hombres iras- 
cibles o indolentes -o que tienen en 
su carácter cualquier otro rasgo se- 
mejante, el poeta trágico debe hacer 
que, aun siendo tales, resulten exce- 
lentes; ejemplo de dureza es *Aqui- 
les, cual lo presentaron *Agatón y 
*Homero 23 (54b11-14), —La tragedia 
de carácter es una de las cuatro 
especies de tragedia (56al). — La 
*epopeya, como la tragedia, ha de 
ser *simple o *compleja, de carácter 
o *patética (59b8-9). —La "Odisea es, 
en cuanto a su composición, com- 
pleja... y de carácter (59b15). — Ho- 
mero, tras un breve preámbulo, in- 
troduce al punto un varón, o una 
mujer, o algún otro personaje %2, y 
ninguno sin carácter, sino caracteri- 
zados (6039-11) La *elocución hay 
que trabajarla especialmente en las 
partes... que no destacan por el ca- 
rácter... pues la elocución demasia- 
do brillante oscurece los caracteres 
(60b3-5). 


CARCINO: Kúpkivoc. En su *Tiestes 
describe *estrellas como *señales des- 
tinadas a producir la *agnición 28 
(54b22-23). — En una obra de C., 
*Anfiarao salía del santuario de mo- 
do inadecuado, y la obra fracasó en 
la escena por no soportar esto los 
*espectadores (35a26-29). 


CARTAGINESES (LUCHA DE LOS): Kagxn- 
5ovioy páx. La batalla naval de 
*Salamina y la lucha de los carta- 
gineses en *Sicilia tuvieron lugar 
por el mismo *tiempo 35, sin que 
de ningún modo tendieran al mismo 
*fin (59a25-27). 


Caso: miácic. Es una parte de la 
*elocución (56621). — El caso? es 
propio del *nombre o del *verbo, y 
significa unas veces la relación de 
«de» o de «para» y demás semejan- 
tes; otras, la singularidad o plura- 
lidad, por ejemplo «hombres», «hom- 
bre», o bien los modos de expresar- 
se el que habla, por ejemplo el de 
pregunta o mandato; pues «¿cami- 
nó?» y «jcaminal» son casos de un 
verbo según estas especies (57a18-23). 


CATÁLOGO DE LAS NAVES: vEOvy KATA- 
Aoyoc. Es en la Stade un simple 
*episodio (5%a36). 


CATARSIS: x&ÜDapoic. V. PURGACIÓN. 


CESTHLA: okán. En la *Tiro, *se- 
Aal exterior, no impresa en el cuer- 
po, destinada a producir la *agni- 
ción 29 (54b25). 


CICATRICES: oökal, *Señales impre- 
sas en el cuerpo, pero no congéni- 
tas, sino adquiridas, y destinadas a 
producir la *agnición (54b23-24). — 
*Odiseo, por su cicatriz, fue recono- 
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cido de un modo por su nodriza y 
de otro por los porqueros 2% (54b27- 
28).—En el caso de los porqueros 
usó la cicatriz como garantía; en 
cambio, en el Lavatorio, su nodriza 
le reconoció por la cicatriz sin que 
él se lo propusiera (54b28-30). 


CIERVA; ¿hagos Asia., Yerra me- 
nos el que ignora que la cierva no 
tiene cuernos que quien la pinta sin 
ningún parecido (60b31-32). 


CIPRIOS: Könpior [tragedia]. En los 
Ciprios de *Diceógenes se produce 
la *agnición por el recuerdo 25 (55a 
1-2). 


CrraRÍSTICÀ: «idapiori. En su 
mayor parte, es *imitación (47a13- 
16). —Para imitar se vale de la *ar- 
monia y del *ritmo (47223-24). — Pue- 
de imitar sus objetos mejores o peo- 
res o iguales que suelen ser (48a10). 


CLEOFONTE: KAzopGv. Representa a 
los hombres semejantes a como sue- 
len ser (48a12). — Su *elocución cons- 
ta de vocablos usuales, por lo cual 
es muy clara, pero baja (58220). 


CLEPSIDRA: kActjóbpa. Se dice que 
en alguna ocasión se representaron 
*tragedias contra clepsidra (51a8-9). 


CLITEMESTRA: Kàvtaruhotpa. No se 
puede alterar la *fábula tradicional, 
segán la cual Clitemestra murió a 
manos de *Orestes (53b23-24). 


COÉFORAS: Xonpöpor. En esta *tra- 
gedia se produce la *agniciön de 
*Orestes por su hermana mediante 
un *silogismo (5524.6). 


COLLARES: mepidépara. "Señales ad- 
quiridas, no impresas en el cuerpo, 
destinadas a producir la *agnición 
(54b24-25). — Mencionados al lado de 
las señales artificiosas para produ- 
cir *agniciones (55220). 


COMEDIA: xoyugöla, La comedia es 
*imitación (47a13-16). — Usa como 
medios para la imitación *ritmo, 
*canto y *verso, pero no todos al 
mismo tiempo (47b24-28). — Tiende 
a representar a los hombres peores 
que suelen ser (48al7).— La reivin- 
dican los *dorios (48230). — *Homero 
fue el primero que esbozó las for- 
mas de la comedia, presentando en 
*acción no una *invectiva, sino lo 
*risible. El *Margites, en efecto, tie- 
ne analogía con las comedias como 
la */liada y la *Odisea con las *tra- 
gedias (48b36-4932), —Los autores de 
*yambos pasaron a hacer comedias, 
por ser éstas de más fuste y más 
apreciadas que los yambos (4924-6). 
La comedia nació de *improvisación, 
igual que la tragedia (4929-10). — La 
comedia nació gracias a los que ini- 
ciaban los cantos *fálicos (49a11-12). 

Sobre el desarrollo de la comedia, 
cap. 5 (492314968), La comedia es 
imitación de hombres inferiores, pero 
no en toda la extensión del vicio, 
sino en lo que tienen de risible (49a 
31-33). — Desconocemos el desarrollo 
de la comedia y quiénes lo promo- 
vieron, por no haber sido tomada 
en serio al principio (49a37-49b1). — 
Sólo tardíamente proporcionó el ar- 
conte un *coro de comediantes, que 
hasta entonces eran voluntarios (49b 


- 1-2). — Sólo desde que la comedia 


tenía ya ciertas formas se conserva 
el recuerdo de los liamados *poe- 
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tas cómicos (4932-4). —Se desconoce 
quién introdujo en ella *máscaras, 
*prólogos o pluralidad de *actores 
(49b4-5). Los primeros en compo- 
ner *fábulas cómicas fueron *Epi- 
carmo y *Formis (49b5-6).-—La co- 
media, al principio, vino de *Sicilia 
(49b6-7). — De los atenienses fue *Cra- 
tes el primero que, abandonando la 
forma *yámbica, empezó a compo- 
ner *argumentos y fábulas de carác- 
ter *general (49b7-9). — Aristóteles 
promete hablar de la comedia más 
adelante (49b22).— En cuanto a la 
comedia, resulta claro que tiende a 
lo *general, y los comediögrafos, 
después de componer la fábula *ve- 
rosímilmente, asignan a cada per- 
sonaje un nombre cualquiera; no 
como'los poetas yámbicos, que com- 
ponen en torno a individuos particu- 
lares (51b11-15).—La fábula *doble, 
que termina de modo contrario para 
los buenos y para los malos, es más 
propia de la comedia que de la tra- 
gedia. En la comedia, efectivamente, 
hasta los más enemigos según la 
fábula, al fin se tornan amigos y se 
van sin que ninguno muera a manos 
del otro (5335-39), 


Como: xoppög. Hay comos en al- 
gunas *tragedias (52b18).-- El como 
es una lamentación común al *coro 
y a la escena (52b24-25). _ 


COMPASIÓN: Eleoc. La *tragedia 
lleva a cabo la *purgación de cier- 
tas “afecciones mediante compasión 
y *temor (49b27,) — La "imitación 
[trágica] tiene por objeto no sólo 
una *acción *completa, sino también 
situaciones que inspiran temor y 
compasión; y estas situaciones se 
producen sobre todo y con más in- 
tensidad cuando se presentan contra 
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lo esperado y unas a causa de otras 
(52a1-4). — La *agnición acompañada 
de *peripecia es la mejor, porque 
suscitará compasión y temor, y de 
esta clase de acciones es imitación 
la tragedia, según la definición (52a 
36-b1) — La tragedia debe imitar 
acontecimientos que inspirea temor 
y compasión (52b32-33, 36), — Que los 
malvados pasen del infortunio a la 
*dicha no inspira *simpatía, ni com- 
pasión ni temor (5321). —Que pasen 
de la dicha a la desdicha puede ins- 
pirar simpatía, pero no compasión 
ni temor, ya que Ja compasión se 
refiere al que no merece su desdi- 
cha, es decir, al inocente (53a1-6). 
La compasión y el temor deben 
nacer de la estructura de la *fábula, 
cap. 14 (53b1-534a15) El temor y la 
compasión pueden nacer del *espec- 
táculo, pero también de la estruc- 
tura misma de los *hechos, lo cual 
es mejor y de mejor *poeta (53b1-3). 
La *fábula debe estar constituida de . 
tal modo que, aun sin ver los acon- 
tecimientos, el que oiga su desarro- 
llo se horrorice y se compadezca, 
que es lo que le sucedería a quien 
oyese la fábula de *Edipo (53b1-7). — 
El poeta trágico debe proporcionar 
el *placer que nace de la compasión 
y del temor (53b12-13).-— Qué clases 
de acontecimientos se consideran 
dignos de compasión (53bl4 ss.).— 
Si un enemigo ataca a su enemigo, 
nada inspira compasión, ni cuando 
lo hace ni cuando está a punto de. 
hacerlo, a no ser por el lance mis- 
mo. Pero cuando el lance se produce 
entre personas amigas... éstas son 
las situaciones que deben buscarse 
[porque son las que inspiran com- 
pasión] (53b17-22). — También en las 
acciones trágicas se debe recurrir a 
las partes del discurso (demostrar, 
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refutar, despertar pasiones, amplifi- 
car y disminuir) cuando sea preciso 
conséguir efectos de compasión o 
temor, de grandeza o de *verosimi- 
litud (56b2-4). 


COMPLEJA (FÁBULA): mewAEyuévoG 
(10000). La *fábula puede ser *sim- 
ple o compleja, segán sea simple o 
compleja la *acción imitada por 
ella... Es compleja la acción en que 
el cambio de fortuna va acompa- 
ñado de *agnición, de *peripecia o 
de ambas (52a12-18).--La composi- 
ción de la *tragedia más perfecta no 
debe ser *simple, sino compleja (52b 
30-32). — La tragedia compleja es una 
de las cuatro *especies de tragedia; 
es en su totalidad *peripecia y agni- 
ción (5533-34). —La *epopeya, como 
la tragedia, ha de ser simple o com- 
pleja, de *carácter o *patética (59b 
8-9). —La *Odisea es, en cuanto a su 
composición, compleja (pues hay ag- 
niciones por toda ella) (59b15). 


COMPLETA (ACCIÓN) tedela (mpáE a). 
La *acción imitada por la *tragedia 
ha de ser completa (49b25, 50b24). — 
La *imitación [trágica] tiene por 
objeto una acción completa (52a2). — 
En la *epopeya, como en la tragedia, 
la *fábula debe estructurarse en tor- 
no a una sola acción *entera y com- 
pleta (59a17-19). 


CONCURSOS DRAMÁTICOS: dyúvec Spa- 
artikol, Limitar la *extensión de 
las *tragedias de acuerdo con las 
conveniencias de los concursos dra- 
máticos no es cosa del arte (51a6-7). 
Se dice que en algún concurso dra- 
mático se representaron tragedias 
contra *clepsidra (5929). — Los bue- 
nos *poetas hacen *fábulas *episódi- 
cas a causa de los *actores; pues, 


al componer obras de certamen y 
alargar excesivamente la fábula, se 
ven forzados muchas veces a torcer 
el *orden de los hechos (51b37-52a1). 
En la escena y en los concursos .se 
consideran como las más *trägicas, 
si se representan bien, las tragedias 
que acaban en infortunio, como mu- 
chas de las de *Eurípides (53227-30). 
Cuantos dramatizaron entera la des- 
trucción de *Hión o la historia de 
*Níobe, o fracasan o compiten mal 
en los concursos, pues también 
*Agatón fracasó por esto solo (56a 
16-19). 


CONJUNCIÓN: cúvdgopos. Es una 
parte de la. *elocuciön (56b21). — Es 
una voz sin significado, que ni im- 
pide ni produce una sola voz signi- 
ficativa apta por naturaleza para 
componersé de varias voces, tanto 
en los extremos como en el medio, 
que mo debe ponerse de suyo al 
principio . de frase; o bien una voz 
sin significado apta por naturaleza 
para constituir de varias voces sig- 
nificativas una sola voz significati- 
va 288 (56b38-5726). 


CONTEMPORÁNEOS [DE ARTST.] (POETAS): 
ot vöv (toral) Hacían hablar a 
sus personajes en tono *retórico 
(50b8). — Al principio los *poetas 
versificaban cualquier *fábula; pero 
ahora las mejores *tragedias se com- 
ponen en torno a pocas. familias 
(53a17-19). 


CONTRADICCIONES: TÁ órevaviia. El 
*poeta, al estructurar la *fábula, 
debe tenerla siempre ante los ojos; 
pues así, viéndola con la mayor cla- 
ridad, como si presenciara directa- 
mente los *hechos... de ningún mo- 
do dejará de advertir las contradic- 
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ciones (5522-26). — [En la crítica de 
los poetas], cuando un vocablo pa- 
rezca significar algo contradictorio, 
es preciso examinar cuántos senti- 
dos puede tener en el pasaje consi- 
derado; por ejemplo, lo de «en ésta, 
pues, 5e detuvo la broncínea lanza», 
de cuántas maneras es posible que 
se haya detenido en ésta?5... (óla 
31-35). — En cuanto a las contradic- 
ciones, hay que considerar en qué 
sentido se han dicho... y ver si se 
dice lo mismo, en orden a lo mismo 
y en el mismo sentido, de suerte que 
el poeta contradiga lo que él mismo 
dice o lo que puede suponer un 
hombre sensato 3% (61b15-18) — La 
imputación de contradicciones es 
una de las cinco especies de cen- 
sura que pueden hacerse a un poeta 
(61b23). 


CONVINCENTE: mi8avóv. En la *tra- 
gedia, los *poetas se atienen a 
*nombres que han existido, para 
que la obra resulte más convincente. 
Es convincente lo *posible, y lo que 
ha existido es evidentemente posible, 
pues, si no, no habría existido (51b 
15-18). — En orden a la *poesía es 
preferible lo *imposible convincente 
a lo posible *increíble (61b11-12). 


CoRIFEO: xopvpalog, Los malos 
*flautistas tiran del corifeo cuando 
tocan *Escila (61b30-32). 


Coro: yopóc. *Esquilo disminuyó 
la intervención del coro (49117). — 
Sólo tardíamente proporcionó el ar- 
conte un coro de comediantes, que 
hasta entonces eran voluntarios (49b 
1-2) — La parte coral es un elemen- 
to: cuantitativo de la: *tragedia; se 
subdivide en *párodo y *estásimo 
(52b16-17). — De la parte coral, el pá- 
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rodo es la primera manifestación de 
todo el coro (52b2223) — El coro 
debe ser considerado como uno de 
los *actores, formar parte del con- 
junto y contribuir a la *acción?5, 
no como en *Eurípides, sino como 
en *Sófocles (56a25-27).— En los de- 
más [autores trágicos, exceptuados 
Sófocles y *Eurípides], las partes 
*cantadas no son más propias de la 
*fábula que de otra tragedia (56a 
28-29). 


CORRECCIÓN: ¿p9órnc. No es lo 
mismo la corrección de la *política 
que la de la poética?5; ni la de 
otro arte, que la de la poética (60b 
13-15). La imputación de cosas con- 
trarias a la corrección del arte es 
una de las cinco especies de censura 
que pueden hacerse a un poeta (61b 
24). ` 


CRATES: Kpárnc. Fue, entre los ate- 
nienses, el primero en abandonar la 
forma *yámbica y componer *argu- 
mentos y *fábulas cómicas de caräc- 
ter *general (4967-9), 


CREONTE: Kpéov. En la *Antígona, 
*Hemón está a punto de matar a 
sabiendas a su padre Creonte, pero 
no lo mata. Esta situación trágica 
es artísticamente la peor (54a1-2). 


CRESFONTES: Kpeopóvine Etragedia]. 
En ella *Mérope está a punto de 
matar a su hijo, pero no lo mata, 
sino que lo reconoce 2% (5425-6). 


CRÍTICA DE LOS POETAS: Gnrfunote 
tâv rolntóv. Hay que esforzarse en 
poseer todas las cualidades, o, al 
menos, las más importantes y. el 
mayor número posible, sobre todo 
viendo cómo se critica ahora a los 
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*poetas; pues, habiendo existido bue- 
nos poetas en cada parte, se pide 
que uno solo los supere a todos en 
la excelencia propia de cada uno (36a 
3-7). 

Problemas críticos y soluciones, 
cap. 25 (60b6-61025), A los *poetas 
les permitimos muchas *alteraciones 
del *lenguaje fcf. 58a1-8] (60b13). — 
No es lo mismo la *corrección de la 
*política que la de la poética 94, ni 
la de otro arte, que la de la poética 
(60b13-15). — El error de la poética 
puede ser de dos clases: o consus- 
tancial a ella, o por' accidente. Si 
eligió bien su objeto, pero fracasó 
en la *imitación por impotencia, el 
error es suyo; pero si la elección 
no ha sido buena, sino que ha re- 
presentado al caballo con las dos 
patas derechas adelantadas, o si el 
error se refiere a un arte particular, 
come la medicina, o si ha introdu- 
cido en el poema cualquier clase de 
*imposibles, [el error] no es consus- 
tancial a ella. Por consiguiente, en 
los problemas, las censuras deben 
resolverse a base de estas conside- 
raciones (50b15-22). — Si se han in- 
troducido en el poema cosas impo- 
sibles, se ha cometido un error; 
pero está bien si alcanza el fin pro- 
pio del arte; si de este modo se 
hace que impresione más esto mis- 
mo u otra parte, Ejemplo, la perse- 
cución de *Héctor. Pero si el fin 
podía conseguirse mejor o lo mis- 
mo sin tal error, el error no es 
aceptable; pues, si es posible, no se 
debe errar en absoluto (60b23-29). — 
Yerra menos el que ignora que la 
*cierva mo tiene cuernos que quien 
la pinta sin ningún parecido (60b31- 
32). —Si se censura [al poeta] que 
no ha representado cosas verdade- 
ras, [puede contestarse que] quizá 
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las ha representado como deben ser 
(60633), — Y si de ninguna de las 
dos maneras, puede contestarse que 
así se dice, por ejemplo lo relativo 
a los *dioses, que quizá no se re- 
presenta mejor ni de acuerdo con 
la verdad, sino como le pareció a 
*Jenófanes: en todo caso, así se di- 
ce (60b35-61a1). — Otras cosas quizá 
no se cuentan mejor, pero así eran, 
por ejemplo lo relativo a las armas: 
«Tenían las lanzas enhiestas sobre 
el regatón»361, pues así lo usaban 
entonces, como todavía hoy los *ili- 
rios (6la1-4). — Para ver si está bien 
o no lo que uno ha dicho o hecho, 
no sólo se ha de atender a lo hecho 
o dicho, mirando si es elevado o 
ruin, sino también al que lo hace 
O dice, a quién, cuándo, cómo y por 
qué motivo, por ejemplo si para 
conseguir mayor bien o para evitar 
un mal (61a4.9).— Otras dificultades 
deben resolverse atendiendo a la 
*elocución; así, a la *palabra extra- 
ña [varios ejemplos griegos], (6la 
9-16). —Otras expresiones son *meta- 
fóricas [varios ejemplos] (61a16-21). 
Otras dificultades se resuelven aten- 
diendo al *acento (6la22). — Otras, 
por *separación, como en un ejem- 
plo de *Empedocles (6124.25). — 
Otras, por *anfibología (61a25-26). — 
Cuando un vocablo parezca *contra- 
dictorio, es preciso examinar cuán- 
tos sentidos puede tener en el pasa- 
je considerado [un ejemplo de la 
*Ilíada: «en ésta, pues, se detuvo la 
broncínea lanza»] (61a31-35). — Debe 
procederse al contrario de lo que, 
según *Glaucón, hacen algunos que 
irracionalmente presuponen algo y, 
después de haber fallado en contra, 
razonan ellos, y censuran al poeta 
como si hubiera dicho lo que creen 
que ha dicho, si contradice a su 
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propia opinión. Esto es lo que acon- 
teció en lo relativo a *Icario (61a35- 
b4)— En suma, lo imposible debe 
explicarse o en orden a la *poesía, 
o a lo que es mejor, o a la opinión 
común. Pn orden a la poesía es pre- 
ferible lo imposible *convincente a 
lo *posible *increíble. Quizá es im- 
posible que los hombres sean como 
los pintaba *Zeuxis, pero era mejor 
así, pues el paradigma debe ser su- 
perior. En orden a lo que se dice 
debe explicarse lo *irracional (61b9- 
14).— En cuanto a las *contradiccio- 
nes, hay que considerar en qué sen- 
tido se han dicho, como los argu- 
mentos refutativos en la dialéctica, 
y ver si se dice lo mismo, en orden 
a lo mismo y en el mismo sentido, 
de suerte: que el poeta contradiga 
lo que él mismo dice o lo que pue- 
de suponer un hombre sensato (61b 
15-18), — Es justo el reproche por 
irracionalidad o por *maldad cuan- 
do, sin necesidad, el poeta recurre 
a lo irracional, como *Eurípides a 
*Egeo, o a la maldad, como, en el 
*Orestes, la de *Menelao (61b19-21). 
Las censuras [que pueden hacerse a 
los poetas] se reducen a cinco espe- 
cies: o se imputan cosas imposibles, 
o irracionales, o *dañinas, o contra- 
dictorias, o contrarias' a la correc- 
ción del arte (61b22-24). 


DANZA: 3pxmoic. Imita con el *rit- 
mo solo (47a26-27), — Mediante rit- 
mos convertidos en figuras imita 
*caracteres, *pasiones y *acciones 
(27227-28. — Puede imitar sus objetos 
mejores o peores o iguales que sue- 
len ser (4829-10), — Al principio, la 
poesía *trágica era *satírica y más 


acomodada a la *danza; por eso 
usaba el *tetrámetro, Al desarrollar- 
se el *diálogo, abandonó este *metro 
por el *yámbico (49222-25). — E] te- 
trámetro es apto para la danza (59b 
37-60a1). — No todo movimiento debe 
reprobarse [en la *representación de 
una *tragedia], pues tampoco se re- 
prueba la danza (62a8-9). 


DaRıno: BAaBepóc.— V. Mann, 


DECORACIÓN: kócpoc. — Es una par- 
te de la *tragedia (49b32-33). — Y un 
medio para la "imitación trágica 
(49b33-34), — V. ESPECTÁCULO. 


DESENLACE: Aóoic, También el des- 
enlace de la *fábula debe resultar 
de la fábula misma; no, como en la 
*Medea, de una *máquina, o, en la 


"Jiíada, lo relativo al retorno de las 


naves (54a37.b2). — Toda tragedia 


, tiene *nudo y desenlace (55b24), — 


Lo que sigue al nudo es el desenlace 
(55b26). — El desenlace llega desde el 
principio del cambio hacia la *dicha . 
o la desdicha hasta el fin de la obra 
(55b28-29). — Ejemplo de desenlace: 
en el *Linceo de *Teodectes, desde 
la imputación de la muerte hasta 
el fin (55b31-32). — Una *tragedia es 
la misma si tiene el mismo nudo y 
desenlace (5648-9). — Muchos, después 
de anudar bien, desenlazan mal; es 
preciso, sin embargo, que ambas co- 
sas sean siempre aplaudidas (5629-10). 


Drátoco: Aóyoc, Atéic. *Esquilo 
dio al diálogo el primer puesto en 
la *tragedia (49a17-18). —Al desarro- 
Marse el diálogo, la tragedia aban- 
donó el *tetrámetro por el *metro 
*vámbico, que es el más apto para 
conversar (40a23-25). 
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DICEÓGENES: Aikatoyévnce. En su 
tragedia los *Ciprios se produce la 
*agnición por el recuerdo 35 (55al-2). 


DicHA Y DESDICHA. Una buena *fábu- 
la trágica no ha de pasar de la des- 
dicha a la dicha, sino de la dicha 
a la desdicha (53a14-15, 21-22). — Mu- 
chas de las *tragedias de *Euripides 
acaban en infortunio, y yerran los 
que censuran por esto al poeta (53a 
24-26). — Las tragedias que acaban 
en infortunio son consideradas, en 
la escena y en los *concursos, como 
las más trágicas, si se representan 
bien (53a27-28). ` 


DIFERENCIACIÓN DE LAS ARTES. Las ar- 
tes se diferencian entre sí (51aqé- 
povot dAAAcov) por tres cosas: 1) 
por los medios de que se valen para 
imitar; 2) por los objetos que imi- 
tan; 3) por el modo de imitarlos 
(47a18; 48225), 

Diferenciación por los medios con 
que imitan, cap. 1 (47al8-b29). 

Diferenciación por los objetos que 
imitan, cap. 2 (4821-18). Cada arte se 
diferencia también por imitar sus 
objetos mejores o peores o iguales 
que suelen ser (4828.0), 

Diferenciación de las artes por el 
modo de imitar, cap. 3 (48a19-b3). 


Dreem: Aiovóctoc, Pintaba a los 
hombres como suelen ser (48a6). 


Dioses: Gol, Les atribuimos el 
verlo todo (54b5-6). — Los *poetas 
quizá no presentan las cosas relati- 
vas a los dioses como son ni como 


deben ser, sino como se dice que 


son, segán le pareció a *Jenófanes 
(60b35-61a1).— Se dice que *Ganime- 
des «escancia el vino» a Zeus, aun- 
que los dioses no beben vino (61230). 


DIRECTOR DE ESCENA: Ó Thv tota nv 
Exov ápxitexrtovixiv, Corresponde 
al arte del “actor y al que sabe diri- 
gir las *representaciones dramáticas 
el conocimiento de los modos de la 
*elocución; por ejemplo, qué es un 
mandato y qué una súplica, una 
narración, una amenaza, una respues- 
ta y demás modos semejantes (56b 
9.13). 


DrrirAMBIca:  Sıdvpanßonoimrirn. 
La ditirámbica es *imitación (47a13- 
16). — Usa como medios para la imi- 
tación *ritmo, *canto y *verso, todos 
al mismo tiempo (47b27)— En los 
ditirambos se puede representar a 
los hombres mejores o peores o igua- 
les que suelen ser (48214). —La *tra- 
gedia nació como *improvisaciön, 
gracias a los que entonaban el diti- 
rambo (49a10-11). — De los vocablos, 
los dobles se adaptan principalmen- 
te a los ditirambos (5938-9). 


DoBLE (FÁBULA): S£tmio0c (p000c). 
Necesariamente, una buena *fábula 
será *simple antes que doble como 
algunos sostienen (53a11-13) — Viene 
en segundo lugar la estructuración 
que algunos consideran primera, la 
cual tiene estructura doble, como la 
*Odisea, y termina de modo contra- 
rio para los buenos y para los malos 
(53230-33). 


Dorios: Aupısic. Reivindican la 
*tragedia y la *comedia con' argu- 
mentos históricos y etimológicos (48a 
30-b1). 


Drama: Spápo. Presenta a todos 


“fos imitados como operantes y ac- 


tuantes (4822324), — Según algunos, 
se llaman dramas los poemas. que 
representan a personas que obran 
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[drama, de drdö «obrar, actuar»] 
(48328289). — *Homero compuso obras 
no sólo hermosas, sino que consti- 
tuyen *imitaciones dramáticas (48b 
35).— En los dramas, los *episodios 
son breves, mientras que la *epope- 
ya cobra "extensión por ellos (55b 
15-16), — Si uno dramatizara entera 
la *fábula de la *Iliada, fracasaría 
como *poeta trágico. En la Ilíada, 
gracias a su "extensión, cobran las 
partes *amplitud conveniente; pero 
en los dramas el resultado se aparta 
mucho de Io que se esperaba, Prue- 
ba de ello es que cuantos dramati- 
Zaron entera la destrucción de *Ilión 
O la historia de *Níobe, fracasan o 
compiten mal en los *concursos, 
pues también *Agatón fracasó por 
esto solo (56a13-19). — En la epopeya, 
como en las *tragedias, se debe es- 
tructurar las fábulas de manera dra- 
mática (59a17-19). 


Eniro: Ol&lnoug [personaje]. Ejem- 
plo de *héroe trágico (53a11, 20). 


Epro: Olölnouc [tragedia]. Es 
ejemplo de *peripecia la del Edipo, 
cuando, el que ha llegado con inten- 
ción de alegrar a Edipo y librarle 
del *temor relativo a su madre, al 
descubrir quién era, hizo lo contra- 
rio (52224-26). — La *agnición más 
perfecta es la acompañada de peri 
pecia, como la del Edipo (52a32-33). 
Modelo de *fábula trágica, que mo- 
vería a *compasión y temor a quie- 
nes, aun sin ver los acontecimientos 
que la constituyen, oyeran su des- 
arrollo (53b6-7). —El Edipo de *Só- 
focles, ejemplo de *tragedia en que 
se comete una atrocidad sin saberlo 
los personajes (en este caso fuera 


de la obra) y se reconoce después 
el vínculo de amistad (53b30-32). -- 
En el Edipo de Sófocles lo *irra- 
cional está fuera de la tragedia 22 
(5457-8). La mejor agnición de to- 
das es la que resulta de los *hechos 
mismos, como en el Edipo de Sófo- 
cles y en la *Ifigenia (55a17-20), — 
Que Edipo desconozca las circuns- 
tancias de la muerte de *Layo es 
irracional, pero está fuera de la fá- 
bula (60a29-30).-—Si uno pusiera el 
Edipo de Sófocles en tantos versos 
como la */liada [lo estropearia] (62b 
2-3). 


Bonn: Alyeóc. *Eurípides recurre 
innecesariamente a lo *irracional con 
su personaje Egeo 38! (61b20-21). 


Ecrsro: Alyic8oc. «Los más ene- 
migos según la fábula, como *Ores- 
tes y Egisto» (53a37), 


Eıeerra: *Haéxtpa. En Electra, el 
relato de los Juegos *Píticos es *irra- 
cional 47 y está dentro de la *fábula 
(60331). 


ErEGÍACO: (Verso) La *imitación 
hecha en versos elegíacos no admi- 
tiría designación común con los *mi- 
mos de *Sofrón y de *Jenarco (47b 
12).—La gente llama *poetas elegía- 
cos a los que usan este *verso (47b 
14). 


ELEMENTO: otoıyeiov. Es una par- 
te de la *elocuciön (56620). — Ele- ` 
mento es una *voz indivisible, pero 
no cualquiera, sino aquella de la 
que se forma naturalmente una voz 
convencional 28%; pues también los 
animales producen voces indivisibles, 
a ninguna de las cuales llamo ele- 
mento (56b22-25).-— El elemento se 
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divide en *vocal, *semivocal y *mu- 
do. Es vocal el que sin percusión 2% 
tiene sonido audible; semivocal, el 
que con percusión tiene sonido audi- 
ble, como 2 y P25; mudo, el que 
con percusión no tiene por sí mismo 
ningún sonido, pero unido a los que 
tienen algún sonido se torna audi- 
ble, como T y A. Los elementos 
difieren por las posturas de la boca, 
por los lugares en que se articulan, 
por ser aspirados o tenues, largos o 
breves, y también agudos, graves o 
intermedios. Examinar esto en deta- 
lle corresponde a la *métrica?86 (56b 
31-34). 


Erocucrón: At£Eic. Es una parte 
de la *tragedia, y un medio para la 
*imitación trágica (49632-34). — Elocu- 
ción es la composición misma de los 
*versos (49b34-35) — Es una de las 
*partes cualitativas de la tragedia 
(5029). Toda tragedia tiene elocu- 
ción (50414). — Para alcanzar la meta 
de la tragedia es más importante la 
*fábula que la elocución (5029-32). — 
Los poetas *principiantes dominan 
antes la elocución que la composi- 
ción de la fábula, y 1o mismo les 
sucedió a casi todos los poetas *pri- 
mitivos (5035-38). — El cuarto de los 
elementos verbales es la elocución, 
que es la expresión mediante las pa- 
labras, y esto vale lo mismo para el 
verso que para la prosa (50b13-16). — 
El conocimiento de los modos de la 
elocución corresponde al arte del 
*actor y al que sabe dirigir las *re- 
presentaciones dramáticas; por ejem- 
plo, qué es un mandato y qué una 
súplica, una narración, una amenaza, 
una respuesta y demás modos seme- 
jantes (56b8-13). — En cuanto al co- 
nocimiento o ignorancia de estas 


cosas no se puede hacer al *poeta 
ninguna crítica seria (56b13-14). 

Partes de la elocución, cap. 20 (56b 
20-57a30). Las partes de la elocución 
son: *elemento, *sílaba, *conjunción, 
*nombre, *verbo, "artículo, “caso y 
*enunciación. ` 

La excelencia de la elocución, cap. 
22 (58a18-59a16). La excelencia de la 
elocución consiste en que sea clara 
sin ser baja. La que consta de voca- 
blos usuales es muy clara, pero 
baja; por ejemplo la de *Cleofonte 
y la de *Esténelo. Es noble y ale- 
jada de lo vulgar la elocución que 
usa *voces peregrinas (5821822). — 
Hay que hacer, por decirlo así, una 
mezcla dg estas cosas; pues la *pa- 
labra extraña, la *metáfora, el *ador- 
no y las demás especies menciona- 
das evitarán la vulgaridad y bajeza, 
y el vocablo usual producirá la cla- 
ridad (582331-34). — También contribu- 
yen mucho a la claridad de la elo- 
cución y a evitar su vulgaridad los 
*alargamientos, *apócopes y *altera- 
ciones de los vocablos; pues, por no 
ser como el usual, evitará la vulga- 
ridad, y, por participar de lo co- 
rriente, habrá claridad (58b1-5). — No 
tienen, pues, razón quienes reprue- 
ban tal clase de estilo y ridiculizan 
al poeta, como *Euclides el Viejo, 
que consideraba fácil componer ver- 
Sos si se permitía alargar las sílabas 
a capricho (58b5-8). — El uso en cier- 
to modo ostentoso de este modo de 
expresarse es ridículo, y la *mesura 
es necesaria en todas las partes de 
la elocución; quien use metáforas, 
palabras extrañas y demás figuras 
sin venir a cuento, conseguirá lo 
mismo que si buscase adrede un 
efecto ridículo (58b11-15). — Todas las 


.expresiones no usuales evitan la vul- 
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garidad en la elocución (5923). — Es 
importante usar convenientemente 
cada uno de los recursos menciona: 
dos, por ejemplo los vocablos dobles 
y las palabras extrañas; pero lo 
más importante con mucho es do- 
minar la metáfora (5924-6). —En la 
*epopeya, la elocución debe ser bri- 
llante (59b12). — En elocución y *pen- 
samiento, *Homero los supera a to- 
dos (59b16).— La elocución hay que 
trabajarla especialmente en las par- 
tes carentes de *acción y que no 
destacan ni por el *carácter ni por 
el *pensamiento; pues la elocución 
demasiado brillante oscurece los ca- 
racteres y los pensamientos (60b3.5). 
La elocución poética incluye la pala- 
bra extraña, Ja metáfora y muchas 
alteraciones del lenguaje; pues éstas 
se las permitimos a los poetas (60b 
11-13). — Otras dificultades [en la in- 
terpretación de los poetas] deben re- 
solverse atendiendo a la elocución 
(61a10 ss.). 


EwrÉpocLEs: "EuxedoxAñc. Entre 
él y *Homero no hay en común más 
que el *verso (47b17-18). — [Referen- 
cia oscura al uso por Empédocles de 
una *metáfora en que se Hama a la 
tarde «vejez: del dia»] (57b24). — La 
dificultad de un pasaje de Empédo- 
cles podría resolverse mediante la 
adecuada *separación de las pala- 
bras% (61a24-25). 


Encomyos: ¿yxópla. Al principio, 
los *poetas más graves componían 
*himnos y encomios (48527). 


ENIGMA: alvtyga, Si uno lo com- 
pone todo a base de *voces peregri- 
nas, habrá enigma o *barbarismo; 
si a base de *metáforas, enigma; si 
de *palabras extrañas, barbarismo 


(58a24-26). — La esencia del enigma 
consiste en unir, diciendo cosas rea- 
les, términos inconciliables (5826-27), 
Ejemplo de enigma: «Vi a un hom- 
bre que había soldado con fuego 
bronce sobre un hombre» 318 (58229- 
30). 


ENTERA (ACCIÓN): &n (npäßıc) La 
*acción de la *tragedia ha de ser 
entera (50b24). — Una cosa puede ser 
entera y no tener "magnitud (50b 
26-27). — Es entero lo que tiene *prin- 
cipio, *medio y *fin (50b27-28). — La 
*fábula debe ser "imitación de una 
acción *sola y entera (51a32) — En 
la *epopeya, como en las tragedias, 
la fábula debe estructurarse en tor- 
no a una sola acción entera y *com- 
pleta (59a17-19). 


ENUNCIACIÓN: Aóyoc. Es una parte 
de la *elocuciön (56b21). — Enuncia- 
ci6n23 es una voz convencional 289 
significativa, algunas de cuyas par- 
tes significan algo por sí mismas; 
pues no toda enunciación consta de 
*verbos y *nombres, como la defi- 
nición del hombre, sino que puede 
haber enunciación sin verbo äi: pero 
siempre tendrá alguna parte signi- 
ficativa, como «Cleón» en «Cleón ca- 
mina», La enunciación es una de 
dos modos, o bien porque designa 
una sola cosa, O bien porque consta 
de varias unidas entre sí; por ejem- 
plo la */liada es una enunciación 
por unión, y la definición del hom- 
bre, por significar una sola cosa 
(57223-30). 


EPICARMO: *Erlxapuoc. *Megarense 
de *Sicilia, muy anterior a *Quióni- 
des y a *Magnete (48a33-34).-— Epi- 
carmo y *Formis fueron los prime- 
ros en componer *fábulas cómicas 
(49b5-6). 
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ÉPICO (CONJUNTO): ¿morolixóv (oó- 
omua). No se debe hacer de un 
conjunto épico una *tragedia —y 
llamo épico al que consta de mu- 
chas *fábulas—, por ejemplo drama- 
tizando entera la fábula de la “iada 
(56a11-13). 


EPISÓDICA (FÁBULA): Zmetocslhäng 
(10005). De las *fábulas o *acciones 


*simples, las episódicas son las peo- ` 


res. Llamo episódica a la fábula en 
que la sucesión de los *episodios 
no es ni *verosímil ni *necesaria. 
Hacen esta clase de fäbulas los ma- 
los *poetas espontäneamente, y los 
buenos, a causa de los *actores; 
pues, al componer obras de certa- 
men y alargar excesivamente la fá- 
bula, se ven forzados muchas veces 
a torcer el *orden de los *hechos 
(51b33-52a1). 


EPIsopxOS: émeicóbia. El número 
de los episodios debe darse por tra- 
tado (49228-29). — Llamo *episódica a 
la *fäbula en que la sucesión de los 
episodios no es ni *verosímil ni 
*necesaria (51b33-34). — El episodio 
es una *parte cuantitativa de la 
"tragedia (52b16). — El episodio es 
una parte completa de la tragedia 
entre cantos corales completos (52b 
20-21). —Los *argumentos deben es- 
bozarse primero en *general, y sólo 
después introducir los episodios (55a 
34-b2), — Puestos ya los *nombres a 
los personajes, introducir los episo- 
dios; pero que éstos sean apropia- 
dos, como la locura de *Orestes, por 
la cual fue detenido, y su purifica- 
ción, gracias a la cual se salvaron 22 
(55b12-15). En los *dramas, los epi- 
sodios son breves, mientras que la 
*epopeya cobra *extensión por ellos 
(55b15-16). — El argumento de la 


"Odisea (no) es largo... Lo demás 
son episodios (535b17.23), — *Homero, 
en la */liada, no intentó narrar la 
guerra entera, pues la fábula habría 
sido demasiado grande y no fácil- 
mente visible en conjunta, o bien, 
guardando *mesura en la extensión, 
la habría complicado por la varie- 
dad excesiva. Tomó, pues, sólo una 
parte y usó muchas otras como epi- 
sodios, por ejemplo el *Catálogo de 
Jas Naves y otros episodios que in- 
tercala en su poema (5%a31-37). — En 
la epopeya, por ser una "narración, 
puede el *poeta presentar muchas 
partes [de la *acción] realizándose 
simultáneamente... De suerte que tie- 
ne esta ventaja para... conseguir va- 
riedad con episodios diversos (59b 
26-30). 


EPOPEYA: £momoi(a. Es *imitación 
(47a13-16). -- La gente llama *poetas 
épicos a los que usan el *verso épi- 
co (47bl4). — Puede narrar convir- 
tiéndose el poeta hasta cierto punto 
en otro, como hace *Homero, o con- 
servando su identidad de narrador 
(48a21-22). — Los poetas épicos se 
convirtieron en autores de *trage- 
dias, por ser la tragedia más apre- 
ciada que la epopeya (4925-6). — La 
epopeya corrió pareja con la trage- 
dia sólo en cuanto a ser imitación 
de hombres *esforzados, en verso y 
con *argumento (49b9-10). — Pero se 
diferencia de ella por tener un verso 
uniforme y ser un *relato (49b10-11). 
Y también por la *extensión, pues 
la epopeya es ¡ilimitada en el *tiem- 
po, mientras que la tragedia se es- 
fuerza lo más posible por atenerse 
a una revolución del sol o excederla ` 
poco (49b12-14), —Las partes consti- 
tutivas de la tragedía unas son co- 
munes a la epopeya, y otras, priva- 
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tivas de la tragedia (49b16-17). — Pues 
todas las de la epopeya se dan en 
la. tragedia, pero no a la inversa 
(49b18-20). Por eso quien distingue 
entre una tragedia buena y otra ma- 
la, también distingue entre poemas 
épicos (49b17.18). — La epopeya es el 
arte de imitar en *hexámetros (49b 
21). En los *dramas, los *episodios 
son breves, mientras que la epopeya 
cobra extensión por ellos (55b15-16), 
Unidad de *acción en la epopeya, 
cap. 23 (59a17-b7). En la imitación 
narrativa y en verso, se debe estruc- 
turar las *fábulas, como en las tra- 
gedias, de manera dramática y en 
torno a una *sola *acción *entera y 
*completa, que tenga *principio, *me- 
dio y *fin, para que, como un ser 
vivo único y entero, produzca el 
*placer que le es propio (59117-21). — 
Las composiciones, en la epopeya, 
no deben ser semejantes a los *rela- 
tos históricos, en los que necesaria- 
mente se describe no una sola ac- 
ción, sino un solo tiempo, es decir, 
todas las cosas que durante él acon- 
tecieron a uno o a varios, cada una 
de las cuales tiene con las demás 
relación puramente casual Pero 
quizá la mayoría de los poetas co- 
meten este error (59a21-30). 
*Especies y *partes de la epopeya, 
cap. 24 (59b8-60b5). En cuanto a las 
*especies, la epopeya debe tener las 
mismas que la tragedia, pues ha de 
ser *simple o *compleja, de *carác- 
ter o *patética; y también las *par- 
tes constitutivas, fuera de la *melo- 
peya y el *espectáculo, deben ser las 
mismas; pues también aquí. se re- 
quieren *peripecias, *agniciones y 
*lances patéticos (59b8-11). — Asimis- 
mo deben ser brillantes los *pensa- 
mientos y la *elocución. Todo esto 
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lo practicó Homero por vez primera 
y convenientemente (59b11-13). — La 
epopeya se distingue [de la tragedia] 
por la largura de la composición y 
por el verso. En cuanto al límite 
de la extensión, es conveniente el 
que hemos dicho 333; es preciso, en 
efecto, que pueda contemplarse si- 
multáneamente el principio y el fin. 
Y esto será posible si las composi- 
ciones son más breves que las anti 
guas y se aproximan al conjunto de 
las tragedias que se representan en 
una audición. Pero la epopeya tiene, 
en cuanto al aumento de su exten- 
sión, una peculiaridad importante, 
porque en la tragedia no es posible 
imitar varias partes de la acción co- 
mo desarrollándose simultáneamente, 
sino tan sólo la parte que los *acto- 
res representan en la escena; mien- 
tras que, en la epopeya, por ser una 
*narración, puede el poeta presentar 
muchas partes realizándose simultá- 
neamente, gracias a las cuales, si 
Son apropiadas, aumenta la *ampli- 
tud del poema. Tiene, pues, esta 
ventaja para su esplendor y para 
recrear al oyente y para conseguir 
variedad con *episodios diversos (S9b 
17-30). — En cuanto al *metro, la ex- 
periencia demuestra que el *heroico 
es el apropiado. Pues si alguien com- 
pusiera una imitación narrativa en 
otro tipo de verso, o en varios, se 
vería que era impropio (59b32-34), — 
Es preciso incorporar a las tragedias 
lo *maravilloso; pero lo *irracional, 
que es la causa más importante de 
lo maravilloso, tiene más cabida en 
la epopeya, porque no se ve al que 
actúa; en efecto, lo relativo a la 
persecución de *Héctor, puesto en 
escena, parecería ridículo, al estar 
unos quietos y no perseguirlo, y con- 
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tenerlos el otro con señales de cabe- 
za; pero en la epopeya no se nota 
(60a11-17). 

¿Es superior la epopeya o la tra- 
gedia?, cap. 26 (61026-62b15). Si es 
más valiosa la menos vulgar, y tal 
es siempre la que se dirige a *espec- 
tadores más distinguidos, es indu- 
dable que la que imita todas las co- 
sas33% es vulgar (61b27-29) — Según 
algunos, la epopeya sería para espec- 
tadores distinguidos, que no necesi- 
tan para nada los gestos, y la trage- 
dia, para ineptos; por consiguiente, 
sería inferior la tragedia (62a2-4).— 
[En realidad la tragedia es superior 
a la epopeya por otras razones, 
v. 62all-b3] y además porque la imi- 
tación de las epopeyas tiene menos 
"unidad [que la de las tragedias] 
(y prueba de esto es que de cual- 
quiera de ellas salen varias trage- 
dias), de suerte que, si [los poetas 
épicos] componen una sola *fábula, 
o bien, por ser breve su exposición, 
parece manca, o bien aguada, si se 
adapta a la *amplitud del metro; 
me refiero al caso de que el poema 
esté compuesto de varias "acciones, 
del mismo modo que la */liada, y 
también la *Odisea, tiene muchas 
partes de esta clase, que también 
por sí mismas tienen *magnitud 
(62b3-10). 


ERYFILA: *EptgóAn. No se puede 
alterar la *fábula tradicional, según 
la cual Erifila murió a manos de 
*Alcmeón (53b24). 


ESCENOGRAFÍA: oxnvoypapla. La in- 
trodujo *Sófocles (49218). 


Esci: Xk0AAa. Ejemplo de *ca- 
rácter inconveniente e inapropiado, 
Ja lamentación de *Odiseo en la Es- 


cila216 (54a30-31). — Los malos *flau- 
tistas tiran del *corifeo cuando to- 
can Escila (61b31-32). 


EscLavo: ooç. Puede haber un 
esclavo bueno, aunque quizá el escla- 
vo es un ser totalmente vil (54a20). 


ESFORZADO: omou8aiog. Los hom- 
bres que son objeto de "imitación 
artística necesariamente serán o es- 
forzados o de baja calidad (4812). — 
En un sentido, *Sófocles sería, en 
cuanto imitador, lo mismo que *Ho- 
mero, pues ambos imitan personas 
esforzadas (48a26-27). — La *epopeya 
y la *tragedia son imitación de hom- 
bres esforzados (49b10).— La trage- 
dia es imitación de una *acción es- 
forzada (49b24). 


ESPECIES DE LA EPOPEYA: elen oe 
Enonoılac. La *epopeya debe tener 
las mismas especies que la *trage- 
dia, pues ha de ser *simple o *com- 
pleja, de *carácter o *patética (59b 
8-9). 


ESPECIES DE LA TRAGEDIA: elön e 
zpayablag. Las especies de la tra- 
gedia son cuatro: *compleja, *paté- 
tica, de *carácter, y la cuarta 265... 
(55b32-56a3). 


ESPECTÁCULO: Bic. -Necesariamente 
será una parte de la *tragedia la 
*decoración del espectáculo (49b33). 
Es una de las *partes cualitativas 
de la *tragedia (50a10). — Toda tra- 
gedia tiene espectáculo (50al4). — 
El espectáculo es cosa seductora, 
pero muy ajena al arte y la me- 


nos propia de la poética, pues la 


fuerza de la tragedia existe tam- 
bién sin *representación y sin *acto- 
res. Además, para el montaje de los 
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espectáculos es más valioso el arte 
del que fabrica los trastos que el de 
los *poetas (50b17-21). — El *temor 
y la *compasión pueden nacer del 
espectáculo, pero es mejor que naz- 
can de la estructura misma de los 
*hechos (53b1-3), — La *fábula debe 
estar constituida de tal modo que, 
aun sin verlos, el que oiga el des- 
arrollo de los acontecimientos se 
horrorice y se compadezca (53b3-5). 
Producir el temor y la *compasión 
mediante el espectáculo es menos 
artístico que hacerlos surgir de la 
estructura misma de la fábula, y 
exige gastos (5367-8). — Los que me- 
diante el espectáculo no producen el 
temor sino lo *portentoso, nada tie- 
nen que ver con la tragedia (53b8- 
10). — El poeta trágico ha de tener 
en cuenta las cosas relativas a las 
sensaciones que forzosamente acom- 
pañan a su arte, pues también aquí 
se puede errar muchas veces 22% (54b 
15-17). — En la *epopeya no hay es- 
pectäculo (59b10). — La tragedia tam- 
bien sin movimiento [= *representa- 
ción y gestos de los actores] produ- 
ce su propio efecto, igual que la 
epopeya, pues sólo con leerla se pue- 
de ver su calidad (62a11-13). — La tra- 
gedia tiene sobre la epopeya la ven- 
taja de la *música y del espectáculo, 
lo cual no es poco, pues son medios 
eficacísimos para deleitar (62a15-17). 


ESPECTADORES: Oszartal. La *fábula 
de estructura *doble, como la de la 
*Odisea, que termina de modo con- 
trario para los buenos y para los 
malos, les parece a algunos la mejor 
por la flojedad del público; pues los 
*poetas, al componer, se pliegan al 
deseo de los espectadores (53230-35). 
A veces la *agnición puede basarse, 
como en el *Odiseo falso mensajero, 


en un *paralogismo de los especta- 
dores (55a12-17). —Es menos vulgar 
el arte que se dirige a espectadores 
más distinguidos (61b28). — Creyendo 
que los espectadores no comprenden 
si el *actor no exagera, multiplican 
sus movimientos (61030). 


EsquiLo: Aloxóhoc. Elevó el nú- 
mero de *actores de uno a dos, dis- 
minuyó la intervención del *coro y 
dio el primer puesto al *diálogo 
(49a16-18). — Cuantos dramatizaron 
entera la historia de *Níobe277, y no 
como Esquilo, o fracasan o compi- 
ten mal en los *concursos (56a17-18). 
Habiendo compuesto el mismo *ver- 
so yámbico Esquilo y *Eurípides, 
que sustituyó un solo vocablo po- 
niendo en vez del usual y corriente 
una *palabra extraña, un verso re- 
sulta hermoso, y vulgar el otro (58b 
19-24). 

EsrÁSIMO: ortácipov. Es una sub- 
división de la parte coral (52b17), — 
El estásimo es un *canto coral sin 
*anapesto ni *troqueo (52b23-24), 


EsTÉNELO: Y0éveñoc. Su elocución 
consta de vocablos usuales, por lo 
cual es muy clara, pero baja (58221). 


ESTRELLAS: dotépec. Las describe 
*Cárcino en su *Tiestes como *seña- 
les congénitas destinadas a producir 
la *agnición 22% (54b22-23). 


EucLimess (EL VEO) EbrAel8nc (ô 
ápxaloc) Consideraba fácil compo- 
ner *versos si se permitía alargar 
las *silabas a capricho, y ridiculizaba 
a los poetas que lo hacían (58b6-8). 


Eurfpines: Eöpırlöng. Yerran Jos 
que censuran a Eurípides porque 
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muchas de sus *tragedias acaban en 
infortunio. Pues esto, como se ha 
dicho (v. Dicha y desdicha), es co- 
rrecto. Y lo prueba insuperablemen- 
te el hecho de que, en la escena y 
en los *concursos, tales obras son 
consideradas como las más trágicas, 
si se representan bien, y Eurípides, 
aunque no administra bien los de- 
más recursos, se muestra el más 
trágico de los poetas (53a24-30). — 
En los poetas “antiguos la *acción 
se desarrollaba con pleno conoci- 
miento de los personajes, como to- 
davía Eurípides presentó a *Medea 
matando a sus hijos (53b2729).— La 
*agnición de *Orestes por *Ifigenia 
es distinta en Eurípides y en *Poli- 
ido (55b9-10) — Cuantos dramatiza- 
ron entera la destrucción de *Iliön, 
y no por partes como Eurípides 271, 
o fracasan o compiten mal en los 
concursos (56216-18).— El *coro debe 
ser considerado como uno de los 
*actores, formar parte del conjunto 
y contribuir a la *acción, no como 
en Eurípides, sino como en *Sófo- 
cles (56225-27), — Habiendo compues- 
to el mismo *verso *yámbico *Es- 
quilo y Eurípides, que sustituyó un 
solo vocablo poniendo en vez del 
usual y corriente una palabra extra- 
ña, un verso resulta hermoso, y vul- 
gar el otro (58b19-24). — Sófocles de- 
cía que él presentaba los hombres 
como deben ser, y Eurípides, como 
son (60b33-34). — Eurípides recurre 
innecesariamente a la *maldad, en 
el *Orestes, poniéndola en su perso- 
naje *Menelao (61b20-21). 


EXALTADOS: gavikof. El arte de la 
*poesía es propio de hombres de 
*talento o de exaltados; pues los 


primeros se amoldan bien a las si- 
tuaciones, y los segundos salen de 
si fácilmente (55232-34), 


Éxopo: E£oßos, Es una *parte 
cuantitativa de la *tragedia (52b16). 
El éxodo es una parte completa de 
la tragedia después de la cual no 
hay *canto del *coro (52b21-22). 


EXTENSIÓN: uñxoc. En la *Híada, 
gracias a su "extensión, cobran las 
partes *amplitud conveniente (56a13- 
14).— Al componer su poema, *Ho- 
mero no intentó narrar la guerra 
entera... pues la *fábula habría sido 
demasiado grande y no fácilmente 
visible en conjunto, o bien, guar- 
dando *mesura en la extensión, la 
habría complicado por la variedad 
excesiva (59a331-34).-— La *epopeya se 
distingue [de la *tragedia] por la 
largura de la composición y por el 
*verso. En cuanto a la extensión, es 
preciso que pueda contemplarse si- 
multáneamente el *principio y *el 
fin. Esto será posible si las compo- 
siciones son más breves que las an- 
tiguas y se aproximan al conjunto 
de las tragedias que se representan 
en una audición. Pero la epopeya 
tiene, en cuanto al aumento de su 
extensión, una peculiaridad impor- 
tante; pues, por ser una *narración, 
puede el poeta presentar muchas 
cosas realizándose simultáneamente, 
gracias a las cuales, si son apropia- 
das, aumenta la amplitud del poema 
(59517-28). — Si [los poetas épicos] 
componen una sola fábula, o bien, 
por ser breve su exposición, parece 
manca, o bien aguada, si se adapta 
a la amplitud del *metro 39% (62b5-7). 
V. MAGNITUD. 
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FÁBULA; p060c. Hablemos de la 
poética... y de cómo es preciso cons- 
truir las fábulas si se quiere que 
la composición poética resulte bien 
(4728-9). — Al principio, las fábulas 
de las *tragedias eran pequeñas (49a 
19). —Los primeros en componer fá- 
bulas cómicas fueron *Epicarmo y 
*Formis (49b5-6). — Entre los ate- 
nienses, fue *Crates el primero que 
abandonó la forma yámbica y com- 
puso fábulas cómicas de carácter 
*general (49b7). — La fábula es la 
*imitación de la *acción, pues llamo 
aquí fábula a la composición de los 
*hechos (5034-5). — Es una de las 
*partes cualitativas de la tragedia 
(5029). — Toda tragedia tiene fábula 
(50a14), — La fábula o estructuración 
de los hechos es la más importante 
de las partes cualitativas de la tra- 
gedia (50a15).—La fábula [= los he- 
chos] es el fin de la tragedia, y el 
fin es lo principal en todo (50a22- 
23).— La fábula o estructuración de 
los hechos es mucho más importan- 
te para alcanzar la meta de la tra- 
gedia que los *caracteres, la *elocu- 
ción y el *pensamiento (50a29-32). — 
Los medios principales con que la 
tragedia seduce al alma son partes 
de la fábula; a saber, las *peripe- 
cias y *agniciones (50a32-35). — Los 
poetas *principiantes dominan antes 
la elocución y los caracteres que la 
composición de la fábula, y lo mis- 
mo les sucedió también a casi todos 
los poetas *primitivos (50a35-38) — 
La fábula es el principio y como el 
alma de la tragedia; y, en segundo 
lugar, los caracteres (50238-39). La 
fábula es lo primero y más impor- 
tante de la tragedia (50b24). — La fá- 
bula bien construida no puede em- 
pezar por cualquier punto ni termi- 
nar en otro cualquiera, sino que ha 


de atenerse a las normas dichas 
(50b32-34). — La fábula tiene *unidad, 
no como algunos creen, si se refiere 
a uno solo, sino si está compuesta 
en torno a una acción única (5lal6- 
29). — Por consiguiente, la fábula, 
que es imitación de una acción, debe 
serlo de una *sola y *entera, y sus 
partes deben ordenarse de tal suerte 
que, si se traspone o suprime una, 
se altere y disloque el todo (51a30. 
34). — En la *comedia, primero se 
compone la fábula *verosímilmente, 
y luego se asigna a los personajes 
un *nombre cualquiera (51b11-13). — 
No es necesario atenerse a toda cos- 
ta a las fábulas tradicionales en las 
tragedias. Sería ridículo pretenderlo, 
pues también los hechos conocidos 
son conocidos de pocos, pero delei- 
tan a todos (51b23-26).— E] *poeta 
debe ser artífice de fábulas más que ` 
de *versos, ya que es poeta por la 
imitación, e imita las acciones (51b 
27-29), — De las fábulas o acciones 
*simples, las *episódicas son las 
peores, Llamo episódica a la fábula 
en que la sucesión de los *episodios 
no es ni verosímil ni *necesaria. 
Hacen esta clase de fäbulas los ma- 
los poetas espontäneamente, y los 
buenos, a causa de los *actores; 
pues, al componer obras de certa- 
men y alargar excesivamente la fá- 
bula, se ven forzados muchas veces 
a torcer el *orden de los hechos 
(51b33-52a1). — Lo *maravilloso hace 
que las fábulas sean más hermosas 
(52a5-10). . 
Fábulas simples y fábulas *com- 
plejas, cap. 10 (52a12-21). De las fá- 
bulas, unas son simples y otras com- 
plejas; y es que también las accio- 
nes, a las cuales imitan las fábulas, 
son de suyo tales (52a12-14), — Tanto 
la peripecia como la agnición deben 
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nacer de la estructura de la fábula 
o por *necesidad o verosímilmente 
(52a18-20). —La agnición acompañada 
de peripecia es la más propia de la 
fábula (52437). — Peripecia y agnición 
son dos partes de la fábula, Otra es 
el *lance patético (52b9). 

Qué se debe buscar y qué evitar 
al construir la fábula, cap. 13 (52b 
28-53b1). Necesariamente, una buena 


fábula será simple antes que *doble, : 


y no ha de pasar de la desdicha a 
la *dicha, sino de la dicha a la des- 
dicha, y no por *maldad, sino por 
un gran *yerro, o de un hombre 
cual se ha dicho, o mejor antes que 
peor (53a11-17). — Ai principio los 
poetas versificaban cualquier fábula 
(53a17-18). — Viene en segundo lugar 
la fábula de estructura doble, como 
la de la *Odisea, que termina de 
modo contrario para los buenos y 
para los malos. Algunos piensan que 
es la primera; pero esto sucede por 
la flojedad del público; pues los 
poetas, al componer, se pliegan al 
deseo de los *espectadores (53a30-35) 

La *compasión y el temor deben 
nacer de la estructura de la fábula, 
cap. 14 (53b1-54a15). El *temor y la 
compasión pueden nacer del *espec- 
táculo, pero es mejor que nazcan 
de la estructura misma de los he- 
chos, es decir, de la fábula. Ésta 
debe estar constituida de tal modo 
que, aun sin ver los acontecimientos, 
el que oiga su desarrollo se horro- 
rice y se compadezca, que es lo que 
le sucedería a quien oyese la fábula 
de *Edipo (53bl-7).— Puesto que el 
poeta trágico debe proporcionar el 
*placer que nace de la compasión 
y del temor, es claro que esto hay 
que introducirlo en los hechos [es 
decir, en la fábula] (53b11-14). — No 
es lícito alterar las fábulas tradicio- 


nales, por ejemplo que *Clitemestra 
murió a manos de *Orestes y *Bri- 
fila a las de *Alcmeón, sino que el 
poeta debe inventar por sí mismo 
y hacer buen uso de las recibidas 
(53b22-26).— En la estructuración de 
los hechos [=en la fábula] ha de 
buscarse siempre lo *necesario o lo 
verosímil, de suerte que sea nece- 
sario o verosímil que después de tal 
cosa suceda tal otra (54a33-36). — Es, 
pues, evidente que también el desen- 
lace de la fábula debe resultar de 
la fábula misma, y no, como en la 
*Medea, de una *máquina, o, en la 
*Iíada, lo relativo al retorno de las 
naves (54a37-b2). — No haya nada 
*irracional en los hechos [=en la 
fábula], o, si lo hay, esté fuera de 
la tragedia, como en el *Edipo de 
*Sófocles 22 (54b6-8). — Es preciso 
estructurar las fábulas y perfeccio- 
narlas con la *elocución poniéndolas 
ante los ojos lo más vivamente po- 
sible (5522223), —Quizá no es justo 
decir por la fábula si una tragedia 
es distinta o la misma (56a7-8). -— No 
se debe hacer de un conjunto *épico 
una tragedia —y Hamo épico al que 
consta de muchas fábulas—, por 
ejemplo, si uno dramatizara entera 
la fábula de la Ilíada (56a12-13). — 
En la *epopeya, como en las trage- 
dias, se debe estructurar las fábu- 
las de manera dramática y en torno 
a una sola acción entera y *com- 
pleta, que tenga *principio, *medio 
y *fin, para que, como un ser vivo 
único y entero, produzca el placer 
que le es propio (59a17-21).-- Si *Ho- 
mero hubiera intentado narrar en la 
Iliada la guerra [de Troya] entera, 
la fábula habría sido demasiado 
grande y no fácilmente visible en 
conjunto, o bien, guardando *mesu- 
ra en la *extensión, la habría com- 
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plicado por la variedad excesiva (59a 
31-34), — Lo irracional ha de estar 
fuera de la fábula, como el descono- 
cer Edipo las circunstancias de la 
muerte de *Layo 3%, y no en la obra, 
como en *Electra los que relatan 
los Juegos *Piticos 41, o en los *Mi- 
sios el personaje mudo que llega de 
Tegea a Misia 348, Decir que sin esto 
se destruiría la fábula es ridículo; 
pues, en primer lugar, no se deben 
componer tales fábulas... (60a29-30). 


FáLicoS (CANTOS): gadAımd. La *co- 
media nació de la *improvisación 
de los que iniciaban los cantos fáli- 
cos, que todavía hoy [en tiempos de 
Aristóteles] permanecen vigentes en 
muchas ciudades (49a11-12). 


FILOCTETES: Otioxtíitnc [tragedia]. 
Habiendo compuesto [en el Filocte- 
tes] el mismo *verso *yámbico *Es- 
quilo y *Eurípides, que sustituyó un 
solo vocablo poniendo en vez del 
usual y corriente una *palabra ex- 
traña, um verso resulta hermoso, y 
vulgar el otro (58b19-24). 


FıLosörico (MÁS)  QtÀoco ÓTEPOV. 
La *poesía es más filosófica y ele- 
vada que la *historia; pues la poe- 
sía dice más bien lo *general, y la 
historia, lo "particular (51b5-7). 


Frósoro. Aprender agrada muchi- 
simo a todos, no sólo a los filósofos 
(48b13). ` 


FILÓXENO: ®ıAö&evog. Autor de un 
Cíclope (48a15). ` 


Fix: rÉAog. Los *hechos y la *fá- 
bula son el fin de la "tragedia, y el 
fin es lo principal en todo (50a22-23). 
Fin es lo que por naturaleza sigue 
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a otra cosa, o necesariamente o las 
más de las veces, y no es seguido 
por ninguna otra (50b30.31) — La 
*acción de la *epopeya, como la de 
la tragedia, debe ser *una y *com- 
pleta, que tenga principio, medio y 
fin (S59a19-20). 


FiNXDAS: Ọıveiĝar, En esta trage- 
dia se produce una *agnición por 
*silogismo (55a10-11), 


Frauristas: odAnral. Los malos 
flautistas giran cuando hay que imi- 
tar el lanzamiento del disco, y tiran 
del *corifeo cuando tocan *Escila 
(61b30-32). 


FÓRCIDES (LAS): al Dopxlñec. Ejem 
plo de la cuarta *especie de *trage- 
dias (56a2). 


Formis: Ööpuig. Formis y *Epi- 
carmo fueron los primeros en com- 
poner *fábulas cómicas (49b5-6). 


FORTUITO (10): tò And Tüyng. — 
V. MARAVILLOSO. 


FrIÓTIDES (LAS): ai $8iócibzc. 
Ejemplo de *tragedia de *caräcter 
(S6a1). 


GANIMEDES: Favupübng. Se dice 
que Ganimedes «escancia el vino» a 
Zeus, aunque los *dioses no beben 
vino (61a30). 


GENERAL: xa0ó5Aoo. De los atenien- 
ses fue *Crates el primero que, aban- 
donando la forma *yámbica, empezó 
a componer *argumentos y *fábulas 
de carácter general (49b7.8) — La 
*poesía es más *filosófica y' elevada 
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que la *historia; pues la poesia dice 
mäs bien lo general, y la historia lo 
*particular. Es general a qué tipo 
de hombres les ocurre decir o hacer 
tales o cuales cosas *verosimil o 
"necesariamente, que es a lo que 
tiende la poesía, aunque luego pon- 
ga *nombres a los personajes (51b 
5-10). — Los argumentos deben esbo- 
zarse primero en general, y sólo 
después introducir los *episodios. 
He aquí cómo puede considerarse 
lo general, por ejemplo, de *Ifigenia, 
Una doncella, conducida al sacrificio, 
desapareció sin que supieran cómo 
los sacrificadores; establecida en 
otra región, donde era ley que los 
extranjeros fuesen inmolados a la 
diosa, fue investida de este sacer- 
docio. Tiempo después llegó allí el 
hermano de la sacerdotisa. Lo co- 
gieron y, cuando iba a ser inmolado, 
la sacerdotisa reconoció a su her- 
mano y se produjo la salvación (55a 
34-55b12). — El argumento [general] 
de la *Odisea (no) es largo (55b17). 


GLaucóN;: TAabkov. Según Glau 
cón, algunos presuponen irracional- 
mente algo y luego censuran al poeta 
si contradice a su propia opinión 
(61b1-3). 


4 


Hanes: &öng. Cuantas *tragedias 
se desarrollan en el *Hades perte- 
necen a la cuarta *especie (56a2-3). 


HAMARTÍA: &uaprla. —V. YERRO. 


Hector: “Ertop. Lo relativo a su 
persecución puesto en escena [como 
parte de la *acción de una *trage- 
dia] parecería ridículo, al estar unos 
quietos y no perseguirlo, y conte- 


nerlos el otro [e. d. *Aquiles] con 
señales de cabeza; pero en la *epo- 
peya no se nota (6014-17). —La per- 
secución de Héctor, ejemplo de *im- 
posible que, aunque constituya un 
error, es admisible, porque median- 
te él se alcanza el *fin propio del 
arte (60626). 


Hizcnos: apáyuora., Llamo aquí 
*fábula a la composición de los he- 
chos (50a4-5). — El más importante 
de los elementos o partes de la 
*tragedia es la estructuración de los 
hechos (50a15). — Los hechos y la 
fábula son el *fin de la tragedia, y 
el fin es lo principal en todo 5 
(50222-23).— Se acercará mucho más 
a la perfección una tragedia que 
tenga fábula y estructuración de he- 
chos que otra con sólo parlamentos 
*caracterizados y expresiones y *pen- 
samientos bien construidos (50a29- 
33). — Los *principiantes en poesía 
llegan a dominar antes la *elocución 
y los caracteres que la estructura- 
ción de los hechos (5035.37). — La 
estructuración de los hechos 12? es lo 
primero y más importante de la tra- 
gedia 123 (5062223). —.En la fábula, 
las partes de los acontecimientos 
[= hechos] deben ordenarse de tal 
modo que, sí se traspone o suprime 
una, se altere y disloque el todo 
(5ta32-34).—En la Flor de *Agatón 
tanto los hechos [de la fábula] co- 
mo los *nombres [de los persona- 
jes] son ficticios, y no por eso agra- 
da menos 159 (51b21-23),—El *temor 
y la *compasión pueden nacer del 
*espectáculo, pero también de la es- 
tructura misma de los hechos, lo 
cual es mejor y de mejor *poeta 
(5351-3). —La fábula [de la tragedia] 
debe estar construida de tal modo 
que, aun sin verlos, el que oiga el 
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desarrollo de los hechos se horro- 
rice y se compadezca por lo que 
acontece, que es lo que le sucedería 
a quien oyese la fábula de *Edipo 19 
(53b3-7). — Puesto que el poeta [trá- 
gico] debe proporcionar por la *imi- 
tación el *placer que nace de la 
compasión y del temor, es claro que 
esto hay que introducirlo en los he- 
chos (53b11-14). —En la estructura- 
ción de los hechos es preciso buscar 
siempre lo *necesario o lo *verosí- 
mil (54a33-34). — No haya nada *irra- 
cional en los hechos [de la trage- 
dia], o, si lo hay, esté fuera de la 
tragedia, como sucede en el Edipo 
de *Sófocles22 (54b6-8).— La mejor 
*agnición es la que resulta de los 
hechos mismos (55a16-17).— Es evi- 
dente qué también en los hechos 
hay que partir de estas mismas for- 
mas [que acaba de enumerar], cuan- 
do sea preciso conseguir efectos de 
compasión o de temor, de grandeza 
o de verosimilitud (56b2-4). 


HEGEMÓN DE Taso: 'Hyfuoev à Od- 
ctoc. Inventor de la parodia; repre- 
senta a los hombres peores de lo 
que suelen ser (48a12-14). 


Deg “EAn [tragedia]. Em ella, 
el hijo se dispone a entregar a su 
madre, pero no lo hace, sino que 
la reconoce?" (5428). 


Hemón: Aluov. En la *Anfígona, 
está a punto de matar a sabiendas 
a su padre *Creonte, pero no lo 
mata. Esta situación trágica es ar- 
tisticamente la peor (54a1-2), 


HBERACLEIDA: *HpaxAnic. Han erra- 
do todos los poetas que han com- 
puesto una Heracleida o una *Teset- 
da u otros poemas semejantes; pues 


E 
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creen que, por ser Heracles uno, 
también resultará una la fábula (51a 
19-22). 


HERIDAS Y COSAS SEMEJANTES: TPÓUELG 
xal Soo toxta., Ejemplo de lance 
patético (52b13). 


Herónoro: *Hpóñotos. Sería posi 
ble versificar sus obras sin que de- 
jaran de ser *historia (51b2-3). 


HÉROE TRÁGICO. El héroe trágico no 
debe ser un hombre *viriuoso ni un 
*malvado (52b34-53a6). — Queda, pues, 
el personaje intermedio, es decir, el 
que ni sobresale por su virtud y 
justicia, ni cae en la desdicha por 
su bajeza y maldad, sino por algún 
*yerro, siendo de los que gozaban 
de gran prestigio y felicidad, como 
*Edipo y *Tiestes y los varones ilus- 
tres de tales familias (53a7-12). — El 
héroe trágico debe ser un hombre 
cual se ha dicho, o mejor antes que 
peor (53a16).— Al principio los *poe- 
tas versificaban cualquier "fábula; 
pero ahora las mejores *tragedias se 
componen en torno a pocas familias, 
por ejemplo en torno a *Alcmeón, 
Edipo, *Orestes, *Meleagro, Tiestes, 
*Télefo y los demás a quienes acon- 
teció sufrir o hacer cosas terribles. 
(53a17.22). — El héroe trágico imitado 
por la tragedia es mejor que nos- 
otros (5458-9). 


HEROICO (VERSO): Áporxóv, 
uérpov. — V. VERSO HEROICO. 


hpßov- 


HEXAMETROS: ££sperpa. Al hablar 
unos con otros decimos pocos hexä- 
metros, y saliéndonos del tono de la 
conversación (49a27-28). — La *epope- 
ya es el arte de imitar en hexáme- 
tros (49b21). 
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HIMNOS: öuvor, Al principio, los 
*poetas más graves componían him- 
nos y *encomios (48b27). 


Hiptas DE Taso: “*Immlac ó Goor. 
Resolvía la dificultad en la interpre- 
tación de dos pasajes de *Homero 
cambiando en cada uno un. *acen- 
to 367,368 (61a22-23). 


HIPÓTESIS: ónó0eoic. En el *Odi- 
seo falso mensajero, el tender el ar- 
co y que nadie más lo hiciera es 
invención del poeta y una hipóte- 
sis Mi, lo mismo que si dijera que 
reconocería el arco sin haberlo visto 
(55a13-16). 


Hıstorta: iotopla. Diferencia en- 
tre poesía e historia, cap. 9 (51a36- 
52all) El historiador y el *poeta no 
se diferencian por decir las cosas 
en *verso o en "prosa; sería posible 
versificar las obras de *Heródoto, y 
no por eso dejarían de ser historia. 
La diferencia está en. que el histo- 
riador dice lo que ha sucedido, y el 
poeta, lo que podría suceder. Por 
eso la *poesía es más *filosófica y 
elevada que la historia, pues la poe- 
sía dice más bien lo "general, y la 
historia, lo *particular (51a39-b7). — 
Las composiciones épicas no deben 
ser semejantes a los relatos históri- 
cos, en los que necesariamente se 
describe no una *sola *acción, sino 
un solo *tiempo, es decir, todas las 
cosas que durante él acontecieron 
a uno o a varios, cada una de las 
cuales tiene con las demás relación 
puramente casual. Pues, así como la 
batalla. naval de *Salamina y la lu- 
cha de los *cartagineses en *Sicilia 
tuvieron lugar por el mismo tiempo, 
sin que de ningán modo tendieran 
al mismo *fin, así también, en tiem- 


pos contiguos, a véces acontece una 
cosa junto con otra sin que de nin- 
gün modo tengan un fin ünico (59a 
21-29). 


HOMBRES QUE ACTÚAN: mp&trovtec. 
Son el objeto de la *imitación artís- 
tica. (Todo el cap. 2.) 


Homero: "Ounpoc. Entre él y *Em- 
pédocles no hay en común más que 
el *verso (47617-18).— Representa a 
los hombres mejores de lo que sue- 
len ser (48a11). — Narra convirtién- 
dose hasta cierto punto en otro (48a 
21-22). — En un sentido, *Sófocles 
sería, en cuantó imitador, lo mismo 
que Homero (48226). — No podemos 
citar poemas burlescos anteriores a 
Homero, aunque es probable que 
hubiera muchos (48b28-29).— A par- 
tir de Homero, podemos citar el 
*Margítes y otros semejantes, en los 
cuales apareció el *yambo (48b30-32). 
En el género noble fue Homero el 
poeta máximo, pues él solo compu- 
so obras que, además de ser her- 
mosas, constituyen "imitaciones dra- 
máticas (48b34-35).— Fue también el 
primero que esbozó la formas de 
la *comedia, presentando en *acción 
no una *invectiva, sino lo *risible 
(48b36-38). — Homero, así como es 
superior en lo demás a los otros 
poetas, parece haber acertado tam- 
bién en lo relativo a la *unidad de 
Ja *fábula, ya sea gracias al *arte 
o gracias a la naturaleza. Pues al 
componer la *Odisea no incluyó todo 
lo que aconteció a su héroe... sino 
que la compuso en torno a una ac- 
ción única, y lo mismo la */lieda 
(51223-29). — *Aquiles, tal como lo 
presentó Homero, es ejemplo. de 


"carácter duro23 (54b15).— También 


en esto [en la *unidad de la fábula], 
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como ya hemos dicho, puede consi- 
derarse divino a Homero comparado 
con los otros, porque tampoco in- 
tentó narrar en su poema la guerra 
entera, aunque ésta tenía *principio 
y *fin; pues la fábula habría sido 
demasiado grande y no fácilmente 
visible en conjunto, o bien, guar- 
dando *mesura en la *extensión, la 
habría complicado por la variedad 
excesiva. Tomó, pues, sólo una par- 
te, y usó muchas otras como *epi- 
sodios, por ejemplo el *Catálogo de 
las Naves y otros episodios que in- 
tercala en su poema (59230-37). — 
Todo lo que es aconsejable para la 
*epopeya lo practicó Homero por vez 
primera y convenientemente. Cada 
uno de los dos poemas es en cuan- 
to a su composición, la Ilíada *sim- 
ple y *patética, y la Odisea *com- 
pleja (pues hay *agniciones por toda 
ella) y de carácter; y, además, en 
*elocución y *pensamiento los supe- 
ra a todos (59b12-16). — Homero es 
digno de alabanza por otras muchas 
razones, pero sobre todo por ser el 
ünico de los poetas que no ignora 
lo que debe hacer. Personalmente, 
en efecto, el poeta debe decir muy 
pocas cosas; pues, al hacer esto, no 
es imitador. Ahora bien, los demás 
continuamente están en escena ellos 
mismos, e imitan pocas cosas y po- 
cas veces. Él, en cambio, tras un 
breve preámbulo, introduce al punto 
un varón, o una mujer, o algún otro 
personaje %2, y ninguno sin carácter, 
sino caracterizado (6025-11) — Fue 
también Homero el gran maestro de 
los demás poetas en decir cosas fal- 
sas como es debido (60a18-19). — Las 
cosas *irracionales de la Odisea re- 
lacionadas con la exposición del hé- 
roe en la playa? serían insoporta- 
bles en la obra de un mal poeta; 


pero, aquí, el poeta encubre lo *ab- 
surdo sazonändolo con los demás 
primores (60a35-b2). 


ICcARIO: *Ixápios. Algunos críticos 
censuraban a *Homero porque, dan- 
do por supuesto que Icario?” era 
lacedemonio, consideraban *absurdo 
que *Telémaco no se encontrase con 
él cuando fue a Lacedemonia. Pero 
quizá sea como afirman los cefale- 
nes, según los cuales *Odiseo tomó 
esposa de entre ellos, y el nombre 
era Icadio, no Icario (61b4-8). 


IFIGENIA: *Ipiyévera, Sobre la Ifi- 
genia del sofista *Poliido, v. nota 239 
a la trad. castellana. 


IFIGENIA: *Iqiyévelao [tragedia]. 
Ejemplo de *agnición mutua (52b 
5-8). La hermana está a punto de 
matar a su hermano, pero no lo 
mata, sino que lo reconoce 207 (54a7). 
La agnición de *Orestes por su her- 
mana en la Ifigenia es de las fabri- 
cadas por el poeta, y, por tanto, 
inartística; Orestes dice allí por sí 
mismo lo que quiere el *poeta, no 
lo que quiere la *fábula (54b30-34), — 
La mejor agnición de todas es la 
que resulta de los *hechos mismos, 
como en el *Edipo de *Sófocles y 
en la /figenia; era natural, en efec- 
to, que quisiera confiar una carta?4 
(55a17-20). — He aquí el esbozo gene- 
ral del argumento de ffigenia: una 
doncella, conducida al sacrificio, des- 
apareció sin que supieran cómo los 
sacrificadores. Establecida en otra 
región, donde era ley que los extran- 
jeros fuesen inmolados a la diosa, 
fue investida de este sacerdocio. 
Tiempo después llegó allí el herma- 
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no de la sacerdotisa, Lo cogieron 
y, Cuando iba a ser inmolado, la 
sacerdotisa reconoció a su hermano, 
y se produjo la salvación (55a34b12). 


IFIGENIA EN AULE: À àv AdAlSi 
"Ipiytveia. Ejemplo de *carácter 
inconsecuente, pues no se parece en 
nada cuando suplica y cuando la ve- 
mos luego?! (54a31-33). 


ILÍADA: "Auge, La Ilíada y la *Odi- 
sea tienen con las *tragedias la mis- 
ma analogía que el *Margites con las 
*comedias (48638-49a2). — *Homero, 
al componer la Odisea, y lo mismo 
la /liada, no incluyó en cada poema 
todo lo que aconteció a sus respec- 
tivos héroes, sino que los compuso 
en torno a una *acción *única (5la 
2429). — En la Iada, lo relativo al 
retorno de las naves2€9 tiene un 
*desenlace procedente de *«mäquina» 
(54b2).— Si uno dramatizara entera 
la *fábula de la Ilíada fracasaría 
como *poeta trágico. En la fliada, 
gracias a su *extensión, cobran las 
“partes *amplitud conveniente; pero 
en los *dramas el resultado se apar- 
ta mucho de lo que se esperaba (56a 
1315). — La Ilíada es una *enuncia- 
ción por unión (5722930) — De la 
Ilíada y de la Odisea se puede hacer 
una tragedia de cada una, o dos 
solas; pero de los *cantos Ciprios, 
muchas (59b2-4), — La Jliada es, en 
cuanto a su composición, *simple y 
*patetica (59614), — La Ilíada y la 
Odisea tienen muchas partes de esta 
clase [e. d. *episodios], que también 
por sí mismas tienen *magnitud; sin 
embargo, estos poemas están com- 
puestos del mejor modo posible y 
son, en cuanto pueden serlo, *imita- 
ción de una *sola acción (62b8-11). 


ILÍADA (PEQUEÑA): N pikpà "hide. 
V. CANTOS CÍPRICOS. 


ILIÓN: “jAtov. Cuantos dramatiza- 
ron entera la destrucción de llión, 
y oo por partes como *Eurípides, o 
fracasan O compiten mal en los 
*concursos (56a16-18). 


Irırros: *lAAoptol. «Tenían las lan- 
zas enhiestas sobre el regatón» 361; 
así lo usaban entonces, como toda- 
vía hoy los ilirios (61a2-4). 


IMITACIÓN, IMITADOR, IMITAR: ulun- 
oe, puuntic, piuelodon. La *epo- 
peya, la *poesía trágica, la *comedia, 
la *ditirámbica, y en su mayor par- 
te la *aulética y la *citarística, todas 
vienen a ser, en conjunto, imitacio- 
nes (47a13-16). — Sobre los medios 
para la imitación, cf. cap. 1.— Sobre 
los objetos de la imitación, cap. 2. 
Sobre los modos de imitar, cap. 3.— 
El imitar es connatural al hombre, 
que se diferencia de los demás ani- 
males en que es el más inclinado 
a la imitación y por ella adquiere 
sus primeros conocimientos (48b5-8). 
También es natural que todos dis- 
fruten con las obras de imitación; 
lo prueba el hecho de que hay seres 
cuyo aspecto real nos molesta (por 
ej. animales repugnantes y cadáve- 
res) pero nos gusta ver su imagen 
ejecutada con la mayor fidelidad 
posible (48b9.12). — Otra causa de 
que disfrutemos con las obras de 
imitación es que aprender agrada 
muchísimo a todos, no sólo a los 
filósofos. Por eso todos disfrutan 
viendo las imágenes, pues al con- 
templarlas, aprenden qué es lo re- 
presentado; mas, para ello, es pre- 
ciso haberlo visto antes en la reali- 
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dad; de lo contrario, la imitación 
no producirá *placer en cuanto tal, 
sino por la ejecución, por el color 
o por otra causa semejante (48b12- 
19). — La comedia es imitación de 
hombres inferiores (49a31).-— La epo- 
peya es el arte de imitar en *hexá- 
metros (49b21) — La *tragedia es 
imitación de una *acción esforzada 
y completa, de cierta *amplitud, en 
*lenguaje sazonado, etc. (49b24-28), — 
La tragedia es imitación de una ac- 
ción (49b36; 50b3-4).— Es imitación 
de una acción *completa y *entera, 
de cierta *magnitud (50b25-26). — En 
todas las artes imitativas una sola 
imitación es imitación de un solo 
objeto (51a30-31).— El *pocta es poe- 
ta por la imitación, e imita las ac- 
ciones (5152829). — La imitación [trá- 
gica] tiene por objeto no sólo una 
acción "completa, sino también si- 
tuaciones que inspiran *temor y 
*compasión (52a1-3, 52b1, 52b32-33). 
La tragedia es imitación de personas 
mejores que nosotros (58b8-9). — Per- 
sonalmente, el poeta [épico] debe 
decir muy pocas cosas; pues, al ha- 
cer esto^0, no es imitador. Ahora 
bien, los demás [excepto *Homero] 
continuamente están en escena ellos 
mismos, e imitan pocas cosas y po- 
cas - veces (6027-9). — Puesto que el 
poeta es imitador, lo mismo que un 
*pintor o cualquier otro imaginero, 
imitará siempre de una de estas tres 
maneras: o bien representará las co- 
Sas como eran o son, o bien como se 
dice o se cree que son, o bien como 
deben ser (60b8-11). — Si el poeta 
ha elegido bien su objeto, pero fra- 
casa en la imitación por impotencia, 
el error es suyo (60b17). — Puede al- 
guien preguntarse cuál es más valio- 
sa, la imitación *épica o la *trágica. 


Porque, si es más valiosa la menos 
vulgar... es indudable que la que 
imita todas las cosas3# es vulgar 
(61b26-29), — El fin de la imitación 
se cumple en menor *extensión [en 
la tragedia que en la epopeya] (6la 
18-b1).—La imitación de las epope- 
yas tiene menos unidad [que la de 
las tragedias] (62b3-4). 


IMPOSIBLE (10): cé ddövarov. Se 
debe preferir lo imposible *verosí- 
mil a lo *posible "increíble (60a26- 
27). —Si el *poeta ha introducido en 
el poema cualquier clase de impo- 
sibles, el error no es consustancial, 
sino accidental a su arte (60b20-21). 
Si se introducen en el poema cosas 
imposibles, se comete un error; pero 
este error es admisible si mediante 
él se alcanza el fin que se ha pro- 
puesto el poeta; es inadmisible, si 
el fin podía alcanzarse también sin 
ningún error (60b23-29). — Lo imposi- 


"ble debe explicarse. o en orden a 


la poesía, o a lo que es mejor, o a 
la opinión común (61b9-10). — En or- 
den a la poesía es preferible lo im- 
posible *convincente a lo *posible 
*increíble. Quizá es imposible que 
los hombres sean como los pintaba 
*Zeuxis, pero era mejor así, pues el 
paradigma debe ser superior (61b1l- 
13). —La imputación de cosas impo- 
sibles es una de las cinco especies 
de censura que pueden hacerse a un 
poeta (61623). 


IMPROVISACIONES: aÓTOOXES LAO parta. 
Siéndonos natural el *imitar, así co- 
mo la *armonía y el *ritmo, desde 
el principio los mejor dotados para 
estas Cosas, avanzando poco a poco, 
engendraron la *poesía partiendo de 
improvisaciones (48b20-24). — A1 prin- 
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cipio, tanto la *tragedia como la 
*comedia nacierón como improvisa- 
ciones (49a9-10). 


INcreíBLE (10): tò dánldavov. Se 
debe preferir lo *imposible *verosí- 
mil a lo *posible increíble (60a26-27). 
En orden a la *poesía es preferible 
lo *imposible *convincente a lo posi- 
ble increíble (61b11-12). 


INFERIORES: $avAótspoi, La *come- 
dia es imitación de hombres inferio- 
res (49a31). 


INVECTIVAS: póyoi. Al principio, 
los poetas más vulgares componían 
invectivas (48b27).--La *comedia no 
debe basarse en la invectiva, sino en 
lo *risible (48b37). 


. IRRACIONAL (10) 176 GAoyov. No 
haya nada irracional en los *hechos 
[=en la *fábula], o, si lo hay, esté 
fuera de la *tragedia, como en el 
*Edipo de *Sófocles 222 (5456-8). — Lo 
irracional, que es la causa más im- 
portante de lo *maravilloso, tiene 
más cabida en la *epopeya [que en 
la tragedia], porque no se ve al que 
actúa. Ejemplo, lo relativo a la per- 
secución de *Héctor [por *Aquiles] 
(60a12-17). — Los *argumentos no đe- 
ben componerse de partes irracio- 
nales, sino que, o no deben tener 
nada irracional, o ha de estar fuera 
de la fábula, como el desconocer 


*Edipo las circunstancias de la muer- - 


te de *Layo 3%, y no en la cbra, co- 
mo en *Electra los que relatan los 


Juegos *Píticos 47, o en los *Misios ` 


el personaje mudo que llega de Te- 
gea a Misia... Si se introduce lo irra- 
cional y parece ser admitido bastan- 
te razonablemente, también puede 


serlo algo *absurdo, puesto que tam- 
bién las cosas irracionales de la 
“Odisea relativas a la exposición del 
héroe en la playa! serían insopor- 
tables en la obra de un mal poeta; 
pero, aquí, el poeta encubre lo ab- 
surdo sazonándolo con los demás 
primores (60a27-b2). — En orden a lo 
que se dice [=la opinión común] 
debe explicarse lo irracional; así, y 
porque alguna vez no es irracional; 
pues es *verosímil que también su- 
cedan cosas al margen de lo vero- 
símil (61b14-15). — Es justo el repro- 
che por irracionalidad... cuando, sin 
necesidad, el poeta recurre a lo irra- 
cional, como Purípides a Egeo (61b 
19-21). — La imputación de cosas 
irracionales es una de las cinco es- 
pecies de censura que pueden ha- 
cerse a un poeta (61b23). 


IXIONES (108): ot "l&lovec. Ejem- 
plo de *tragedia *patética (56al). 


JENÖFANES: Sevogávnc. Los *poe- 
tas quizá no representan las cosas 
relativas a los *dioses como son ni 
como deben ser, sino como se dice 
que son, según le pareció a *Jenó- 
fanes 360 (60b35-61a1). 


LACEDEMONIO: Aoxedalyav. — V. 
ICARIO. 


LANCE PATÉTICO: 1ráBoc.—V. PATÉ- 
TICO (LANCE). 


Lavatorzo; ` Hiscpo, La *agnición 
de *Odiseo en el Lavatorio es mejor 
que aquella de que fue objeto para 
los porqueros (54b30). — Ejemplo de 
*paralogismo 345 (60226). ` 
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Layo: Adtoc. Que *Edipo desco- 
nozca las circunstancias de la muer- 
te de Layo es *irracional, pero está 
fuera de la *fábula (60a29-30). 


LEER, LECTURA: &vayıvookeıv, &vá- 
yvootg. La *tragedia también sin 
movimiento [e. d. sin *representa- 
ción] produce su propio efecto..., 
pues sólo con leerla se puede ver 
su calidad (62a11-13). — La tragedia 
tiene la ventaja de ser visible en la 
lectura y en la *representación (62a 
17-18). f 


LENGUAJE: Aóyoc. Medio para la 
*imitación (47222). — El arte que lo 
usa como único medio de imitación, 
en *prosa o en *verso, y, en este 
caso, con versos de varias clases o 
de una sola, carece de nombre (47a 
29-b9).—-El de la *tragedia debe ser 
un lenguaje sazonado, estando sepa- 
rada cada una de las especies de 
aderezos en las distintas partes (49b 
25-26). — Lenguaje sazonado es el 
que tiene *ritmo, *armonía y *canto 
(49b28-29). — Algunas partes de la 
tragedia se realizan sólo mediante 
versos; en otras los versos se can- 
tan (49b29-30). 


LENGUAJE (COSTUMBRE DEL): doc 
ing Aéfeoc. Algunas dificultades en 
la interpretación de los *poetas pue- 
den resolverse atendiendo a la cos- 
tumbre del *lenguaje [varios ejem- 
plos] (61a27-30). 


LICENCIAS POÉTICAS. La *elocuciön 
poética incluye muchas *alteraciones 
del *lenguaje [cf. 58al-8]; éstas, en 
efecto, se las permitimos a los *poe- 
tas (60b12-13). 


LINCE0: Aoyxsóc [tragedia]. Pone 
como ejemplo de *peripecia la del 


Linceo, donde éste es conducido a 
la muerte, y le acompaña Dánao 
para matarlo; pero de los aconteci- 
mientos resulta que muere Dánao y 
aquél se salva (52a27-29). — Ejemplos 
de *nudo y *desenlace, los del Lin- 
ceo de *Teodectes (55b29-32). 


MAGNITUD: péyeBos. La *tragedia 
ha de tener cierta magnitud (50b26). 
Una cosa puede ser *entera y no 
tener magnitud (50b26-27). — Lo bello, 
tanto un *animal como cualquier 
cosa compuesta de partes, no sólo 
debe tener *orden en éstas, sino 
también una magnitud que no puede 
ser cualquiera; pues la *belleza con- 
siste en magnitud y orden, y asi no 
puede ser hermoso un animal dema- 
siado pequeño (ya que la visión se 
confunde al realizarse en un tiempo 
casi imperceptible) ni demasiado 


. grande (pues la visión no se pro- 


duce entonces simultáneamente, sino 
que la unidad y la totalidad esca- 
pan a la percepción del espectador, 
por ejemplo si hubiera un animal 
de diez mil estadios); de suerte que, 
así como los cuerpos y los animales 
es preciso que tengan magnitud, 
pero ésta debe ser fácilmente visible 
en conjunto, así también las *fábu- 
las han de tener *extensión, pero 
que pueda recordarse fácilmente (50b 
35.5136). — Limitar la extensión de 
la fábula por causa de los *concur- 
sos dramáticos no es cosa del arte 
(51a6-7).—El límite apropiado a la 
naturaleza misma de la *acción con- 
viene que sea el mayor posible mien- 
tras la fábula pueda verse (o recor- 
darse) en conjunto (5129-11), — Como 
norma general, es magnitud suficien- 


- te aquella en que, desarrollándose 


los acontecimientos en sucesión *ve- 
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rosímil o *necesaria, se produce la 
transición desde el infortunio a la 
*dicha o desde la dicha al infortu- 
nio (51a11-15). — V. EXTENSIÓN. 


Mawan: «ovnpla. Un ejemplo de 
maldad de "carácter sin necesidad 
es el *Menelao del "Orestes (54a28- 
29) — Es justo el reproche... por 
maldad cuando, sin necesidad, el 
poeta recurre a la maldad, como 
*rEurípides], en el Orestes, a la de 
Menelao (6162021).— La imputación 
de cosas dañinas es una de las cinco 
especies de censura que pueden ha- 
cerse a un poeta (61623). 


Marvanos: uoxBnpol, opóðpa no- 
vnpol. No deben aparecer en la 
"tragedia pasando del infortunio a 
la *dicha, pues esto es lo menos 
trágico que puede darse, ya que ca- 
rece de todo lo indispensable, pues 
no inspira *simpatía, ni *compasión 
ni *temor (52b36-53a1) — Tampoco 
debe el sumamente malo caer, en la 
tragedia, de la dicha en la desdicha, 
pues esto puede inspirar simpatía, 
pero no compasión ni temor (53a1-7). 


MÁQUINA: unyavý. El desenlace de 
la *fábula debe resultar de la fábu- 
la misma, y no, como en la *Medea, 
de una máquina, o, en la */lHiada, lo 
relativo al retorno de las naves (54a 
37.62). — A la máquina se debe recu- 
rrir para lo que sucede fuera del 
*drama, o para lo que sucedió antes 
de él sin que un hombre pueda sa- 
berlo, o para lo que sucederá des- 
pués o requiere predicción o anun- 
cio; pues atribuimos a los *dioses 
el verlo todo (54b2-6). 


MARAVILLOSO (LO): tò Bavuactóv. 
Las situaciones trágicas se producen 
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sobre todo y con más intensidad 
cuando se presentan contra lo espe- 
rado unas a causa de otras: pues 
así tendrán más carácter *maravi- 
lloso que si procediesen de azar o 
fortuna, ya que también lo fortuito 
nos maravilla más cuando parece 
hecho de intento (5223-7) — Es pre- 
ciso incorporar a las *tragedias lo 
maravilloso; pero lo *irracional, que 
es la causa más importante de lo 
maravilloso, tiene más cabida en. la 
*epopeya, porque no se ve al que 
actúa. Ejemplo, la persecución de 
*Hector [por *Aquiles]. Lo maravi- 
lloso es agradable; y prueba de ello 
es que todos, al' contar algo, añaden 
por su cuenta, pensando agradar 
(60a11-18). 


MarGITES: Mapylıng. Poema bur- 
lesco atribuido a *Homero (48b30). — 
Tiene analogía con las *comedias, 
como la *Iliada y la *Odisea con 
las *tragedias (48638-49a2). 


MASCARA: mpóocmov. La máscara 
cómica es algo feo y contrahecho 
sin dolor (49336). — Se desconoce 
quién introdujo máscaras en la *co- 
media (49b4-5). 


MrpEA: Mew [tragedia]. *Euri- 
pides presenta a Medea dando muer- 
te a sus hijos a sabiendas de lo 
que hace (53b2829).— En la Medea, 
el *desenlace es resultado de una 
*máquina 219 (54b1-2). 


Meng: péoov. Es lo que no sólo 
sigue a una cosa, sino que es segui- 
do por otra (50b31). — La *acción de 
la *epopeya, como la de la *trage- 
dia, debe ser una *sola y *eompleta, 
que tenga "principio, medio y *fin 
(59a19-20). 
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MEGARENSES; Meyapeic, Reivindi- 
can la *comedia los megarenses de 
Grecia, porque, según ellos, nació 
durante su democracia, y los mega- 
renses de *Sicilia, porque de allí era 
*Epicarmo (4831-34). 


MELEAGRO: Mehtaypog. 
de héroe trágico (53a20). 


Ejemplo 


MELOPEYA: peħoroila. Es una par- 
te de la *tragedia, y un medio para 
la *imitación trágica (49b32-34). — No 
se define la melopeya, porque «tiene 
un sentido totalmente claro» (49b 
35-36). — Es una de las "partes cua- 
litativas de la tragedia (50a10). — De 
las demás partes cualitativas de la 
tragedia Le, d. "espectáculo y melo- 
peya], la melopeya es el más impor- 
tante de los *aderezos (50b16-17). — 
En la *epopeya no hay melopeya 
(59510). 


MPLANIPA: choul. Ejemplo de 
*carácter inconveniente e inapropia- 
do en su parlamento ?!6 (54231). 


MENELAO: Mev&iaog, Personaje del 
*Orestes, ejemplo de *maldad de *ca- 
rácter sin necesidad 215 (54a28-29). — 
*Eurípides recurre innecesariamente 
a la maldad, en el Orestes, ponién- 
dola en su personaje Menelao 382 
(61b20-21). 


M£rope: Mepóm. En el *Cresfon- 
tes Mérope está a punto de matar 
a su hijo; pero no lo mata, sino que 
lo reconoce 2% (54a5-6). 


MESURA EN LA ELOCUCIÓN: ré pÉtTpov 
Tic Aëfscac. La mesura es necesaria 
en todas las partes de la *elocución; 
quien use *metáforas, *palabras ex- 
trañas y demás figuras sin venir a 
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cuento conseguirá lo mismo que si 
buscase adrede un efecto ridículo. 
Lo ventajoso que es, en cambio, su 
uso conveniente, puede verse en los 
poemas épicos introduciendo en el 
verso los vocablos corrientes... Así, 
habiendo compuesto el mismo *ver- 
so *yámbico *Esquilo y *Eurípides, 
que sustituyó un solo vocablo po- 
niendo en vez del usual y corriente 
una palabra extraña, un verso [el 
de Eurípides] resulta hermoso, y 
vulgar el otro (58b12-22). 


METÁFORA: pertaqopá. Metáfora es 
la traslación de un nombre ajeno, 
o desde el género a la especie, o 
desde la especie al género, o desde 
una especie a otra especie, O según 
la analogía, Entiendo por «desde el 
género a la especie» algo así como 
«Mi nave está detenida», pues estar 
anclada es una manera de estar de- 
tenida. Desde la especie al género: 
«innumerables cosas buenas ha Ile- 
vado a cabo *Odiseo», pues, «innu- 
merables» es «mucho», y aquí se usa 
en lugar de «mucho». Desde una 
especie a otra especie, como «ha- 
biendo agotado su vida con el bron- 
Ce»... pues aquí «agotar» quiere de- 
cir «cortar»...; ambas son, en efecto, 
maneras de quitar. Entiendo por 
analogía el hecho de que el segundo 
término sea al primero como el 
cuarto al tercero; entonces podrá 
usarse el cuarto en vez del segundo 
o el segundo en vez del cuarto; y 
a veces se añade aquello a lo que 
se refiere el término sustituido 304, 
Así, la copa es a Dioniso como el 
escudo a Ares; se llamará, pues, a 
la copa «escudo de Dioniso», y al 
escudo, «copa de Ares». O bien, la 
vejez es a la vida como la tarde al 
día; se llamará, pues, a la tarde 
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«vejez del día», y a la vejez, «tarde 
de la vida» u «ocaso de la vida»... 
Y todavía se puede usar esta clase 
de metáfora de otro modo, aplican- 
do el nombre ajeno y negándole al- 
guna de las cosas propias; por 
ejemplo, llamando al escudo «copa», 
no «de Ares», sino «sin vino» 306 
(57b7-32). —La metáfora es *voz pe- 
regrina. Si uno lo compone todo a 


base de metáforas, habrá *enigma - 


(58225). — La *palabra extraña, la 
metáfora, el *adorno y las demás 
especies mencionadas evitarán la vul- 
garidad y bajeza (58a32-33). — Quien 
use metáforas... sin venir a cuento, 
conseguirá lo mismo que si buscase 
adrede un efecto ridículo (58b13-15). 
Es importante usar convenientemen- 
te cada uno de los recursos mencio- 
nados, por ejemplo los vocablos do- 
bles y las palabras extrañas; pero 
lo más importante con mucho es 
dominar la metáfora. Esto es, en 
efecto, lo único que no se puede 
tomar de otro, y es indicio de ta- 
lento; pues hacer buenas metáforas 
es percibir ia semejanza (5924.8). — 
Las metáforas se adaptan principal 
mente a los *versos *yámbicos (59a 
10) —Én los versos yámbicos, por 
ser los que más imitan el lenguaje 
ordinario, son adecuados los voca- 
bios que uno usaría también en 
*prosa, a saber, el 'vocablo usual, la 
metáfora y el adorno (59a11-14). — E] 
*heroico es el más reposado y am- 
plio de los *metros; por eso es el 
que mejor admite palabras extrafías 
y metáforas (59b34.36).— La *elocu- 
ción poética incluye la metáfora (60b 
12). —Otras expresiones [que deben 
tenerse en cuenta al interpretar a 
los *poetas] son metafóricas; [va- 
rios ejemplos] (61a16-21). — Algunas 
expresiones que se explican por la 


costumbre del *lenguaje podrían ex- 
plicarse también por metáfora (61a 
31). 


MÉTRICA: petpuc4. Los *elementos 
difieren por las posturas de la boca, 
por los lugares en que se articulan, 
por ser aspirados o tenues, largos 
o breves, y también agudos, graves 
o intermedios. Examinar esto en de- 
talle corresponde a la métrica 2% 
(56b31-34). — *Silaba es una voz sin 
significado, compuesta de un ele- 
mento *mudo 2% y de otro que tiene 
sonido; pues TP es sílaba con A y 
sin A, como [PA. Pero también la 
consideración de estas diferencias 
corresponde a la métrica (56b34-38). 


METRo: pérpov. Los metros son 
partes de los "ritmos (48b21). — V. 
VERSO. 


Mımos: uîuor. Los *mimos de *So- 
frón y de *Jenarco no admiten de- 
signación comün con los diálogos 
socráticos (47b10-11). 


MiNrsC: Muvvloxog. Pensando 
que *Calípides exageraba demasiado 
[como *actor], Minisco le llamaba 
simio (61b34-35). 


Miszos: Mocol [tragedia]. En los 
Misios el personaje mudo que llega 
de Tegea a Misia es un elemento 
*irracional dentro de la *fábula (60a 
32). 


Mrs: Mixoc. La estatua de Mi- 
tis, en Argos, mató al cuipable de 
la muerte de Mitis, cayendo sobre 
él mientras asistía a un espectáculo, 
[Ejemplo de caso fortuito *maravi- 
lloso, que parece hecho de intento] 
(52a7-10), 
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MNASITEO DE OPUNTE: MvaclBzoc ó 
'Onoóvttoc, Como los malos *acto- 
res.al representar una tragedia, tam- 
bién puede exagerar los gestos un 
cantor, como Mnasiteo de Opunte 
(62a6-8). 


Muno (ELEMENTO) d$evov (atot- 
xelov. El elemento se divide en 
*vocal, *semivocal y mudo (56b25-26). 
Es mudo el que con percusión 24 no 
tiene por sí mismo ningún sonido, 
pero unido a los que tienen algún 
sonido se torna audible, como r y 
A (56028-30). 


MUERTES EN ESCENA: Odvatot ¿y 
tQ $avepQ. Ejemplo de *lance *pa- 
tético (52b12), 


MUJER: yovñ. Puede haber una 
mujer buena, aunque quizá la mujer 
es un ser inferior (54a19-20). — No es 
apropiado a la mujer ser varonil o 
temible (54220-22), — A los malos *ac- 
tores que exageraban los gestos se 
les reprochaba el imitar a mujeres 
vulgares (62a8-10). 


MÚSICA: povolkñ. La *tragedia tie- 
ne sobre la *epopeya la ventaja de 
la música y el *espectáculo, lo cual 
no es poco, pues son medios efica- 
císimos para deleitar (62a15-17). 


NARRACIÓN, IMITACIÓN NARRATIVA: 
$ijynatc, 6mynpatikc) ulgnotc. La 
*epopeya es "imitación narrativa y 
en *verso (59117). —En la epopeya, 
por ser una narración, puede el 
*poeta presentar muchas partes [de 
la *acción] realizándose simultánea- 
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mente (59b26-27). — Imitación narra- 
tiva, igual a epopeya (59b33-37). 


NATURAL: puoikóç, Kork dóoiv. 
Parecen haber dado origen a la poé- 
tica fundamentalmente dos causas %, 
y ambas naturales (48b4-5)..— Nos es 
natural el *imitar, así como la *ar- 
monía y el *ritmo (48b20-21). 


NATURALEZA: dóoic. Una vez apa- 
recidas la *tragedia y la *comedia?!, 
los que tendían a una u otra poesía 
según su propia naturaleza”, unos, 
en vez de *yambos, pasaron a hacer 
comedias, y los otros, de poetas. 
épicos se convirtieron en autores de 
tragedias? (49225). — Desarrollado 
el *diálogo [en la tragedia]; la natu- 
raleza misma halló el *metro apro- 
piado (49a23-24). — Después de sufrir 
muchos cambios?) la tragedia se 
detuvo, una vez que alcanzó su pro- 
pia naturaleza Y% (49214-15). — Partien- 
do de la misma naturaleza, son muy 
persuasivos los que están dentro de 
las pasiones ` (55a30-31). — Nadie ha 
hecho [en la *epopeya] una compo- 
sición larga sino en *verso *heroico 
[=.hexámetro]; y es que la natura- 


leza misma enseña a discernir lo que 


se adapta a ella (6022-5). 


NECESARIO, NECESIDAD: «vayxaloc, 
éváyxn. Los acontecimientos de la 
*fábula deben desarrollarse en su- 
cesión *verosímil o necesaria (5lal3, 
27).—Lo *posible según la verosimi- 
litud o la necesidad es el objeto de 
la *poesía (51a36-38). — Es *general a 
qué tipo de hombres les ocurre decir 
o hacer tales o cuales cosas vero- 
símil o necesariamente (5158-9). — 
Llamo *episódica a la fábula en que 
la sucesión de los *hechos no es ni 
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verosímil ni necesaria (51b34-35). — 
Tanto la *peripecia como la *agni- 
ción deben nacer de la estructura 
de la fábula o por necesidad o vero- 
símilmente (5231820). — El cambio 
de la *acción en sentido contrario, 
que constituye la peripecia, debe ser 
verosímil o necesario [ejs. tomados 
del *Edipo y del *Linceo] (52a23-29), 
También en los *caracteres, como en 
las fábulas, se ha de buscar siempre 
lo necesario o lo verosímil, de suerte 
que sea necesario o verosímil que 
tal personaje hable u obre de tal 
modo, y sea necesario o verosímil 
que después de tal cosa se produzca 
tal otra (54233336). 


NiCÓCARES:- Nikoxápns. Autor de 
la Dilíada, representa a los hombres 
peores de lo que suelen ser (48a13- 
14). 


NfoBE: Niófn. Cuantos dramatiza- 
ron entera la historia de Niobe 2". 
y no como *Esquilo, o fracasan o 
compiten mal en los *concursos (56a 
17-18). 


NOMBRE: övoua. Es una parte de 
la *elocución (56b21).— Es una voz 
convencional 28 significativa, sin idea 
de *tiempo, de cuyas partes ninguna 
es' significativa por sí misma; pues 
en los *nombres dobles no usamos 
las partes como si cada una signifi- 
cara por sí misma; por ejemplo, en 
«Teodoro», «doro» no tiene signifi- 
cado 2%, (57a10-14). 

Sobre las especies del nombre, 


cap. 21 (57a31-58a17). En cuanto a . 


las especies del nombre 6. uno es 
simple, que no se compone de par- 
tes significativas, por ejemplo yi, 
«tierra»; y otro doble, que se com- 
pone o bien de una parte signifi- 


cativa y otra no significativa, pero 
significativa y no significativa fue- 
ra del nombre?9, o bien de par- 
tes significativas. Puede también 
haber nombres triples, cuádruples e 
incluso múltiples, como la mayoría 
de los nombres de los masaliotas, 
por ejemplo Hermocaicojanto... Todo 
nombre es usual, o palabra extra- 
ña2% o metáfora, o adorno, o in 
ventado, o alargado, o abreviado o 
alterado (57a31-b3). — Nombre usual 
es el que usan todos en un lugar 
determinado, y *palabra extraña, la 
que usan otros; de suerte que un 
mismo nombre puede ser palabra 
extraña y usual mas no para los 
mismos: olyovov es usual para los 
chipriotas, y para nosotros, palabra 
extrafia (57b3.6).— De los nombres, 
unos son masculinos; otros, feme- 
ninos, y otros, intermedios 319, Son 
masculinos los que terminan en N, 
en P, en x o en las letras com- 
puestas de ésta, que son dos: la Y 
y la =, Femeninos, los que terminan 
en una de ias vocales que son siem- 
pre largas, es decir la H y la Q, 
o en A alargada. De suerte que es 
igual el nümero de terminaciones 
para los masculinos y para los feme- 
ninos; pues la Y y la = son la mis- 
ma. En muda no termina ningün 
nombre, ni en vocal breve312, En I, 
sólo tres. En Y cinco. Los interme- 
dios terminan en una de éstas o 
en N o en X313 (5838.17).-— Los nom- 
bres o vocablos usuales hacen que 
la elocución sea muy clara, pero 
baja (5821920). — La palabra extraña 
es *voz peregrina. El nombre alar- 
gado y cuanto se aparte de lo usual 
es voz peregrina, Si uno lo compone 
todo a base de palabras extrañas, 
habrá barbarismo (5822526) — La 
palabra extraña, la *metäfora, el 


512 


*adorno y las demás especies men- 
cionadas evitarán la vulgaridad y 
bajeza, y el vocablo usual producirá 
la claridad (58a32-34). 


NOMBRE ABREVIADO: &ómenuévov Óvo- 
ya, El nombre es abreviado si se 
le ha quitado algo suyo (58a2-3). 


NOMBRE ALARGADO: ` Enexterapévoy 
6voga. El nombre es alargado si 
se emplea una vocal más larga que 
la suya propia o una *silaba inter- 
calada (57635-5822), — El -nombre 
alargado es *voz peregrina. 


NOMBRE ALTERADO: é£xAAeyu£vov 
övopa. Nombre alterado es cuando 
se conserva una parte del vocablo 
y se inventa otra (58a5-7). 


NOMBRE DOBLE: 8imÀAo0v dvoua. En 
los nombres dobles no usamos las 
partes como si cada una significara 


por sí misma; por ejemplo, en «Teo- ' 


doro», «doro» no tiene significado 2% 
(57a12-14). — El nombre doble se com- 
pone o bien de una parte significa- 
tiva y otra no significativa, pero 
significativa y no significativa fuera 


del nombre?9 o bien de partes sig- 


nificativas (57a32.34). — Es importan- 
te-usar convenientemente cada uno 
de los recursos mencionados, por 
ejemplo los vocablos dobles (5924-5), 
De los vocablos, los dobles se adap- 
tan principalmente a los *ditiram- 
bos (5928-9). 


NOMBRE INVENTADO: nenotnp&vov 
övona. Es el que, no siendo usado 
absolutamente por nadie, lo estable- 
ce el poeta por su cuenta (57b32-33). 


NOMBRE SIMPLE: Ahoi Óvoga. Es 
el que no se cornpone de partes sig- 
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nificativas, como yñ «tierra» (57a31- 
32). 


NOMBRE USUAL: Kópiov övopa. Es 
el que usan todos en un lugar de- 
terminado, y *palabra extraña, la 
que usan otros; de suerte que un 
mismo nombre puede ser palabra 
extraña y usual, mas no para los 
mismos (57b3-5). — Los mombres o 
vocablos usuales hacen que la elo- 
cución sea muy clara, pero baja 
(58a19-20). — Todo nombre o vocablo 
que se aparte de lo usual es *voz 
peregrina. El vocablo usual produ- 
cirá claridad en la *elocución (58234). 
Habiendo compuesto el mismo *ver- 
so yámbico *Esquilo y *Eurípides, 
que sustituyó un solo vocablo po- 
niendo en vez del usual y corriente 
una palabra extraña, un verso [el 
de Eurípides] resulta hermoso, y 
vulgar el otro (58b19-22). — En los 
versos *yámbicos, por ser los que 
más imitan el lenguaje ordinario, 
son adecuados los vocablos que uno 
usaría también en *prosa, a saber, el 
vocablo usual, la *metáfora y el 
*adorno (5911-14), 


NOMBRES [DE LOS PERSONAJES]: &v6- 
gara, La poesía tiende a lo gene: 
ral, esto es, a qué tipo de hombres 
les ocurre decir o hacer tales o cua- 
les cosas *verosímil o *necesaria- 
mente, aunque luego ponga nombres 
a los personajes (51b8-10). — En la 
*comedia, primero componen la *fá- 
bula *verosímilmente, y luego asig- 
nan a los personajes un nombre 
cualquiera (51b11-13). — En la *trage- 
dia se atienen a nombres que han 
existido, para que la obra resulte 
más *convincente (51b15-19). — Pero 
también hay tragedias en que son 
uno o dos los nombres conocidos, 


Índice analítico 


513 


y los demás, ficticios. Y en algunas 
son todos ficticios, como en la Flor 
de *Agatón (51b19-23). — Puestos ya 
los nombres a los personajes, intro- 
ducir los *episodios (55b12-13). 


Nomos (POESÍA DE): vópot, vóuov 
moínoig. Usa simultáneamente, co- 
mo medios para la *imitación, *rit- 
mo, *canto y *verso (47b24-27). — En 
los nomos se puede representar a 
los hombres mejores o peores 0 
iguales que suelen ser (48a15). 


Nuno: 8écic. Toda *tragedia tiene 
nudo y *desenlace. Los acontecimien- 
tos que están fuera de la obra y 
algunos de los que están dentro son 
con frecuencia el nudo; lo demás, 
el desenlace. Es decir, el nudo llega 
desde el *principio 257 hasta lo que 
precede inmediatamente al cambio 
hacia la *dicha o la desdicha (55b 
24-28). — Ejemplo de nudo: en el 
*Linceo de *Teodectes, los hechos 
anteriores y la captura del niño y 
también la de ellos (55b29-31). — Una 
tragedia es idéntica a otra si tiene 
el mismo nudo y desenlace (5628-9). 
Pero muchos, después de anudar 
bien, desenlazan mal; es preciso, sin 


embargo, que ambas cosás sean 
siempre aplaudidas (5639-10). 
ODISEA: *Oñóúcael. La Odisea y 


la */liada tienen con las *tragedias 
la misma analogía que el *Margites 
con las *comedias (48b38-49a2). — 
*Homero, al componer la Odisea, no 
incluyó todo lo que aconteció a su 
héroe... .sino que la compuso, y lo 
mismo la Ilíada, en torno a una 
*acción *ünica (51a24-29).— La fábu- 
la de la Odisea tiene estructura do- 


ble, pues termina de modo contrario 


para los buenos y para los malos 
(53a32-33).— Las *agniciones nacidas 
de una *peripecia, como la de Odi- 
seo por su nodriza en el *Lavatorio, 
son mejores que las usadas como 
garantía, como la de Odiseo al ha- 
cerse reconocer por los porqueros 
(54625-30). — En el relato de *Alct- 
noo se produce una agnición por el 
recuerdo (55223). — El *argumento 
de la Odisea (no) es largo: un hom- 
bre anda lejos de su país muchos 
años, vigilado de cerca por Posidón 
y solitario; mientras tanto, la situa- 
ción en su casa es tal, que sus bie- 
nes son consumidos por pretendien- 
tes y su hijo es objeto de asechan- 
zas. Pero llega él tras mil fatigas, 
y, después de haberse hecho reco- 
nocer por algunos, lanzándose al ata- 
que, se salva él y destruye a sus 
enemigos (55b17-23). — De la Ilíada y 
de la Odisea se puede hacer una 
*tragedia de cada una, o dos solas; 
pero de los *Cantos Ciprios, muchas 
(59b2-4). — La Odisea es, en cuanto 
a su composición, *compleja (pues 
hay agniciones por toda ella) y de 
*carácter (59b15).— Las cosas *irra- 
cionales de la Odisea relacionadas 
con la exposición del héroe en la 
playa %9 serían insoportables en la 
obra de un mal poeta; pero, aquí, 
el poeta encubre lo *absurdo sazo- 
nándolo con los demás primores 
(60235-b2). — La Fiada y la Odisea 
tienen muchas partes de esta clase 
Te. d. *episodios], que también por 
sí mismas tienen *magnitud; sin em- 
bargo, estos poemas están compues- 
tos del mejor modo posible y son, 
en cuanto pueden serlo, *imitación 
de una *sola acción (62b8-11). 


` OpIsFO: 'O&ucozóc. Como perso- 
naje de la *Escila, ejemplo de *ca- 
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rácter inconveniente e inapropiado 
en su lamentación 216 (54a30-31), — 
Odiseo fue reconocido de una ma- 
nera por los porqueros y de otra 
por su nodriza; en el primer caso 
mostró él mismo su *cicatriz para 
que le reconocieran; en el segundo, 
su nodriza le reconoció en el *Lava- 
torio, al ver su cicatriz sin que él 
se lo propusiera (54b26-30). * 


ODISEO FALSO MENSAJERO: "Obuooebe 
6 weußdyyerog. En esta obra 22 hay 
una *agnición basada en un *para- 
logismo de los *espectadores (55al2- 
17). 


ODISEO HERIDO: "Obvooeög ð pou- 
yarlac. En esta *tragedia, Telégono 
comete dentro de la obra el acto 
trágico sin saberlo, y reconoce des- 
pués el vínculo de amistad 20 (53b 
33-34). 

ORDEN: Tá£ic. El orden de las 
partes es indispensable para que 
tanto un *animal como cualquier 
cosa compuesta sea bella, pues la 
*belleza consiste en *magnitud y 
orden (50b35-38). — Las partes de 
los acontecimientos que constituyen 


la *fábula deben ordenarse de suer- 


te que, si se traspone o suprime 
una, se altere y disloque el todo; 
pues aquello cuya. presencia o au- 
sencia no significa nada, no es parte 
alguna del todo (5123235). — Los 
buenos poetas hacen fábulas *epi- 
sódicas a causa de los *actores; 
pues, al componer obras de certa- 
men y alargar excesivamente la fá- 
bula, se ven forzados muchas veces 
a torcer el orden de los *hechos 
151b37-52a1). 
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ORESTES: ”Opéotnc. Ejemplo de 
*héroe trágico (53a20).— «Los más 
enemigos según la fábula, como 


Orestes y *Egisto» (53a37).— No se 
puede alterar la fábula tradicional, 
según la cual Clitemestra murió 
a manos de Orestes (53b23-24). — 
Orestes, en la */figenia, se hace re- 
conocer por su hermana diciendo 
lo que quiere el poeta pero no la 
*fábula (54b31-34), — En las *Coéforas 
es reconocido por un *silogismo: ha 
llegado alguien parecido a mí; pero 
nadie es parecido a mí sino Orestes, 
luego ha llegado éste (5534-6), — Su 
locura, por la cual fue detenido, y 
su purificación, gracias a la cual se 
salvaron 253, ejemplos de *episodios 
apropiados (55b14-15), 


ORESTES: *Optommc [tragedia], Su 
*Menelao, ejemplo de *maldad de 
*carácter sin *necesidad 25 (54228-29). 
*Eurípides, en el Orestes, recurre 
innecesariamente a la *maldad, po- 
niéndola en su personaje Menelao 
(61b20-21). 


PALABRA EXTRAÑA: yAöttot. *Nom- 
bre usual es el que usan todos en 
un lugar determinado, y palabra ex- 
traña, la que usan otros; de suerte 
que un mismo nombre puede ser 
palabra extraña y usual, mas no 
para los mismos (57b3-5). —La pa- 
labra extraña es *voz peregrina... si 
uno lo compone todo a base de pa- 
labras extrañas, habrá *barbarismo 
(58a25-26). — La palabra extraña evi- 
tará la vulgaridad y bajeza de la 
*elocución (58332), — Quien use *me- 
táforas, palabras extrañas y demás 
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figuras sin venir a cuento, conse- 
guirá lo mismo que si buscase adre- 
de un efecto ridículo (58b13-15). — 
Habiendo compuesto el mismo *ver- 
so *yámbico *Esquilo y *Eurípides, 
que sustituyó un solo vocablo po- 
niendo en vez del usual y corriente 
una palabra extraña, un verso [el 
de Euripides] resulta hermoso, y 
vulgar el otro (58b1922) — Es im- 
portante usar convenientemente los 
recursos mencionados, por ejemplo 
los vocablos dobles y las palabras 
extrañas (5924-5), — Las palabras ex- 
trañas se adaptan principalmente a 
los versos *heroicos (5929-10), — El 
heroico, por ser el más reposado y 
amplio de los *metros, es el que 
mejor admite palabras extrañas y 
metáforas (39b34-35). — La elocución 
poética incluye la palabra extraña 
(60b12). — Otras dificultades [en la 
interpretación de los poetas] deben 
resolverse atendiendo a la elocución; 
así, a la palabra extraña [varios 
ejemplos griegos] (61a9-16). 


PARALOGISMO: mepaAoytcuóc. Hay 
*agniciones basadas en un paralogis- 
mo de los *espectadores, como en 
el *Odiseo falso mensajero; pues el 
tender el arco y que nadie más lo 
hiciera es invención del poeta y una 
*hipötesis 242; pero que lo inventara 
pensando que aquél se haría reco- 
nocer por este medio, es un paralo- 
gismo (55a12-17). — Decir [en la *epo- 
peya] cosas falsas como es debido 
constituye paralogismo. Pues creen 
los hombres que cuando, al existir 
o producirse una cosa, existe o se 
produce otra, si la posterior existe, 
también la anterior existe o se pro- 
duce; pero esto es falso... pues, por 
saber que la segunda es verdadera, 
nuestra alma concluye falsamente 


que también existe la primera. Y un 
ejemplo de esto puede verse en el 
*Lavatorio 35 (60a19-26). 


PARODIA: apola. La inventó *He- 
gemón de Taso (48212-13). 


PARORO: rápodos. Es una parte de 
la parte coral (52b17).—De la parte 
coral, el párodo es la primera ma- 


.nifestación de todo el *coro (52b22- 


3). \ 


PARTES CONSTITUTIVAS DE LA EPOPEYA: 
pépn Tie émomoilac. Las partes 
constitutivas de la epopeya, fuera 
de la *melopeya y del *espectáculo, 
deben ser las mismas que las de la 
*tragedia; pues también en la epo- 
peya se requieren *agniciones, *peri- 
pecias y *lances pateticos (59b10-11). 


PARTES CONSTITUTIVAS DE LA TRAGEDIA: 
uépn, pópia tic rpovoablec, Par- 
tes cualitativas de la *tragedia, cap.6 
(49b32ss.). Las partes cualitativas son 
elementos esenciales de la tragedia 
(52b14). — Dijimos que eran cuatro 
las partes de la tragedia? (55b33). 
Las partes, tanto de la *epopeya co- 
mo de las obras dramáticas, deben 
tener la *amplitud conveniente (56a 
13-19). 

Partes cuantitativas de la tragedia, 
cap. 12 (52b14-27), 


PARTICULAR (10) tò vo" Exaotov, 
La *poesía es más *filosófica y ele- 
vada que la *historia; pues la poesía 
dice más bien lo *general, y la his- 
toria lo *particular...; es particular 
qué hizo o qué le sucedió a Alcibía- 
des {51b5-11). — Los poetas *yámbi- 
cos [al contrario que los autores 
de *comedias] componen sus obras 
en torno a individuos particulares, 


516 


PASIÓN: ráBoc. La *danza, median- 
te *ritmos convertidos en figuras, 
*imita *pasiones (47a27-28). — Partien- 
do de la misma *naturaleza, son muy 
persuasivos los que están dentro de 
las pasiones (55a30-31). 


PATÉTICA (TRAGEDIA Y EPOPEYA); na- 
Gau (rpayeobla, nonotla) La 
*tragedia patética es una de las cua- 
tro especies de tragedia; ejemplos: 
los Ayantes y los Ixiones (55b34-35), 
La *epopeya, como la tragedia, ha 
de ser *simple o *compleja, de *ca- 
rácter o patética (59b8-9) —La *Ilia- 
da es, en cuanto a su composición, 
simple y patética (50b14). 


PATÉTICO (LANCE) náboc. La *peri- 
pecia y la *agnición son dos partes 
de la *fábula; otra tercera es el 
*lance patético, que consiste en una 
acción destructora .o dolorosa, por 
ejemplo las *muertes en escena, los 
*tormentos, las *heridas y demás 
cosas semejantes (52b10-13).—Si un 
enemigo ataca a su enemigo, nada 
inspira *compasión, a no ser por el 
lance mismo. Pero cuando el lance 
se produce entre personas amigas... 
éstas son las situaciones que deben 
buscarse (53b17-22). — La situación 
de estar a punto de ejecutar la ac- 
ción a sabiendas y no ejecutarla es 
la peor; pues, siendo repulsiva, no 
es trágica, ya que le falta lo *paté- 
tico (53b37-39). — También en la *epo- 
peya se requieren lances patéticos 
(59b11). 


PAUSÓN: [laboov. *Imitaba a los 
hombres peores de lo que.suelen ser 
(4826). 


Perreo (EL): IIgAeóc. Ejemplo de 
*tragedia de *carácter (56a1-2). 
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PENSAMIENTO: didvota. Necesaria- 
mente los hombres que actúan en 
la *tragedia serán tales o cuales por 
el pensamiento (49b37-38). — El pen- 
samiento de los que actúan hace 
que sus *acciones sean tales o cua- 
les (49b38-50a1). — El pensamiento y 
el *carácter son las dos causas na- 
turales de las acciones (30a1-2), — 
Pensamiento es todo aquello en que, 
al hablar, manifiestan algo o bien 
declaran su parecer los que actúan 
(5036-7). — Es una de las *partes cua- 
litativas de la tragedia (50a10). — 
Toda tragedia tiene pensamiento (50a 
14)— Pera alcanzar la meta de la 
tragedia .es más importante la *fá- 
bula que el pensamiento (50a29-33), 
El pensamiento ocupa en la trage- 
dia, en el orden de importancia, el 
tercer lugar, después de la fábula 
y de los caracteres (50b4). —El pen- 
samiento consiste en saber decir lo 
implicado en la acción y lo que hace 
al caso, lo cual, en los discursos, es 
obra de la *política y de la *retórica 
(50b6-8). — Hay pensamiento en los 
razonamientos que demuestran que 
algo es o no es, o, en general, ma- 
nifiestan algo (50b11-13). 

Sobre el pensamiento, cap. 19 (56a 


` 34.bB) Lo relativo al pensamiento 


puede verse en nuestro tratado so- 
bre la *Retórica, pues es más propio 
de aquella disciplina, Corresponde 
al pensamiento todo lo que debe al- 
canzarse mediante las partes del dis- 
curso. Son partes de esto demostrar, 
refutar, despertar pasiones, por ejem 
plo *compasión, *temor, ira y otras 
semejantes, y, además, amplificar y 
disminuir 278 (56234-b2). — También en 
las acciones trágicas hay que partir 
de estas mismas formas, cuando sea 
preciso conseguir compasión o te- 
mor, grandeza o *verosimilitud. Pero 
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aquí estos efectos deben aparecer 
sin enseñanza, mientras que en el 
discurso deben ser procurados por 
el que habla y producirse de acuer- 
do con lo que dice2%%, Pues ¿cuál 
sería el provecho del orador si las 
cosas pareciesen atractivas sin ne- 
cesidad del discurso? (56b2-8). — En 
la *epopeya, los pensamientos deben 
ser brillantes (59b11). — En *elocu- 
ción y pensamiento, *Homero supera 
a todos los poetas (59bI5), — La elo- 
cución hay que trabajarla especial- 
mente en las partes que no destacan 
por el pensamiento; pues la elocu- 
ción demasiado brillante oscurece 
los pensamientos (60b3-5). 


PERIPECIA: nepinéterg. Peripecia es 
el cambio de la *acción en sentido 
contrario. Y esto, *verosímil o *ne- 
cesariamente (32a22-24). —Las peripe- 
cias son partes de la *fábula y, jun- 
to con las *agniciones, los medios 
principales con que la *tragedia se- 
duce al alma (50a32-35). — Llamo 
*simple a la acción en cuyo desarro- 
llo, continuo y uno, se produce el 
cambio de fortuna sin peripecia ni 
agnición, y *compleja, a aquella en 
que el cambio de fortuna va acom- 
pañado de agnición, de peripecia, o 
de ambas (52al4-18). —Tanto la pe 
ripecia como la agnición deben na- 
cer de la estructura misma de la 
fábula, de suerte que resulten de 
los *hechos anteriores o por *nece- 
sidad o verosímilmente (52a18-20). 

Sobre la peripecia, la agnición y 
el *lance patético, cap. 11 (52a23-b13). 
Peripecia es el cambio de la acción 
en sentido contrario. Este cambio 
debe ser verosímil o necesario fejs. 
tomados del *Edipo y del *Linceo] 
(52a22-29). — La agnición más per- 
fecta es la acompañada de peripe- 
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cia, como la del Edipo (52a32-33). — 
Este tipo de agniciones es el más 
propio de la fábula y el más conve- 
niente a la acción, pues tal agnición 
y peripecia suscitarán *compasión y 
*temor, y de esta clase de acciones 
es imitación la tragedia, según la 
definición (52a36-b1) — La peripecia 
y la agnición son dos *partes de la 
fábula (5269-10), — Las agniciones que 
nacen de una peripecia son mejores 
(54b29-30). La tragedia compleja es 
en su totalidad peripecia y agnición 
(55b33-34).-- En las peripecias y ag- 
niciones simples consiguen admira- 
blemente lo que pretenden27 (56a 
19-20). — También en la *epopeya se 
requieren peripecias (59b10). 


Pfnvaro: Tilv5apos. *Minisco, pen- 
sando que *Calipides exageraba de- 
masiado como *actor, le Hamaba si- 
mio, e igual concepto se tenía de 
Pindaro 38 (61b34.35). 


PINTORES, PINTURA: ypoqelg, ypa- 
Q^, ypapixñ. Comparación con otras 
artes (47a18-20). -— Color y dibujo, 
medios utilizados por la pintura (47a 
18) — Se puede pintar por *arte o 
por costumbre (47220). — Los pintores 
representan a los hombres o mejo- 
res o peores o iguales que solemos 
ser nosotros (48a4-5).— Comparación 
de la *tragedia desprovista de *ca- 
racteres con la pintura de *Zeuxis, 
que no tiene ningün carácter, mien- 
tras que *Polignoto es buen pintor 
de caracteres (50a26-29).— En la tra- 
gedia sucede con la composición de 
la *fábula o estructuración de los 


. *hechos por una parte, y por otra 


con los *caracteres, la *elocución y 
el *pensamiento, aproximadamente 
como en pintura con el dibujo y el 
colorido, pues aquí no agradaria 


518 


Poética de Aristóteles 


tanto quien aplicase confusamente 
los más bellos colores como el que 
dibujase bien una figura sólo con 
blanco (50a39-b3).— Ei *poeta trági- 
co debe imitar a los buenos retra- 
tistas. Éstos, al reproducir la forma 
de aquellos a quienes retratan, ha- 
ciéndolos semejantes, los pintan más 
perfectos (54b10-11), — El poeta es 
*imitador, lo mismo que.un pintor 
o cualquier otro imaginero (60b3-9). 
Yerra menos el que ignora que la 
cierva no tiene cuernos que quien 
la pinta sin ningún parecido (60b31- 
32). — Quizá es imposible que los 
hombres sean como los pintaba Zeu- 
xis, pero era mejor así, pues el para- 
digma debe ser superior (61b12.13). 


Píricos (JUEGOS): tà TI68ıa. El re- 
lato de los Juegos Píticos en *Elec- 
tra es *irracional y está dentro de 
la *fábula (60231). 


PLACER: Aóovh. El placer que pro- 
duce la *fábula *doble, que termina 
de modo contrario para los buenos 
y para los malos, no es propio de 
la *tragedia, sino más bien de la 
*comedia (33a35-36). — No bay que 


pretender de la tragedia cualquier | 


placer, sino el que le es propio. El 
*poeta trágico debe proporcionar el 
placer que nace de la *compasión 
y del *temor (53b11-13). — En la *epo- 
peya se deben estructurar las fábu- 
las, como en las tragedias, de ma- 
nera dramática y en torno a una 
*sola *acción *entera y *completa, 
que tenga "principio, *medio y *fin, 
para que, como un ser vivo ünico y 
entero, produzca el placer que le es 
propio (5931821). — Tanto la trage 
dia como la *epopeya no deben pro- 
ducir cualquier: placer, sino el que 
se ha dicho (62b13-14). 


POESÍA, POETA: xolnots, Tome, 
Sobre su origen y desarrollo, cap. 4 
(48b4-49230). Su origen tiene dos cau- 
sas, ambas naturales: el instinto de 
*imitación (48b5-19) y el de la *ar- 
monia y el *ritmo (48b20-24). — Des- 
de el principio, los mejor dotados 
para la imitación artística y para 


la armonía y el ritmo engendraron 
la *poesía partiendo de *improvisa- 
ciones (48b22-24).-—La poesía se di- 
vidió según los caracteres particula- 
res; los más graves imitaban poéti- 
camente las *acciones nobles, y los 
más vulgares, las de los hombres 
inferiores (48b24-26). — Éstos empeza- 
ron componiendo *invectivas; aqué- 
llos, *himnos y *encomios (48b27).— 
No podemos citar poemas anteriores 
a *Homero, aunque es probable que 
hubiera muchos (48b23-29). — Una vez 
aparecidas la *tragedia y la *come- 
dia, los que antes hacían *yambos 


- pasaron a hacer comedias, y los poe- 


tas épicos se convirtieron en auto- 
res de tragedias, por ser estas for- 
mas más apreciadas que aquéllas 
(4922-6). 

Diferencia entre poesía e historia, 
cap. 9 (51a36-52all). No corresponde 
al poeta decir lo que ba sucedido, 
sino lo que podría suceder, esto es, 
lo *posible segün la *verosimilitud 
o la *necesidad (5123638). — El *his- 
toriador y el poeta no se diferen- 
cian por decir las cosas en *verso 
o en *prosa, sino porque e] histo- 
riador. dice lo que ha sucedido, y el 
poeta, lo que podría suceder, Por 
eso la poesía es más *filosófica y ele- 
vada que la *historia, pues la poesía 
dice más bien lo *general, y la his- 
toria, lo *particular (51a39-b7). — BI 
poeta debe ser artífice de *fábulas 
más que de versos, ya que es poeta 
por la imitación, e imita las *accio- 
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nes (51b27-29). — Si en algún caso 
trata el poeta cosas sucedidas, no 
es menos poeta; pues nada impide 
que algunos sucesos sean tales que 
se ajusten a lo verosímil y a lo po- 
sible, que es el sentido en que los 
trata el poeta (51b29-32).— Los ma- 
los poetas hacen fábulas *episódicas 
espontáneamente, y los buenos, a 
causa de los *actores (51b35-52a1). — 
Los poetas, al componer *tragedias, 
se pliegan al deseo de los *especta- 
dores (5343435). — El arte de la poe- 
sía es propio de hombres de *talento 
o de *exaltados; pues los primeros 
se amoldan bien a las situaciones, 
y los segundos salen de sí fácilmen- 
te (5543234). -- Personalmente el poe- 
ta [épico] debe decir muy pocas co- 
sas; pues, al hacer esto?" no es 
*imitador, Ahora bien, los demás 
Texcepto Homero] continuamente es- 
tán en escena ellos mismos, e imitan 
pocas cosas y pocas veces (60a7-9),— 
Puesto que el poeta es imitador, lo 
mismo que un *pintor o cualquier 
otro imaginero, imitará siempre de 
una de estas tres maneras: o bien 
representará las cosas como eran 
o son, o bien como se dice o se 
cree que son, o bien como deben 
ser, Y su *elocución incluirá la *pa- 
labra extraña, la *metáfora y mu- 
chas *alteraciones del lenguaje; pues 
éstas se las permitimos a los poetas 
(6058-13), — No es lo mismo la *co- 
rrección de la *política que la de la 
poética; ni la de otro arte, que la de 
la poética (60b13-15). — En cuanto a 
la poética misma, su error puede 
ser de dos clases: o consustancial 
a ella, o por accidente. Si eligió bien 
su objeto, pero fracasó en la imita- 
ción por impotencia, el error es 
suyo; pero si la elección no ha sido 
buena, sino que ha representado al 


caballo con las dos patas derechas 
adelantadas, o si el error se refiere 
a un arte particular, por ejemplo a 
la medicina, o si ha introducido en 
el poema cualquier clase de *impo- 
sibles, [el error] no es consustancíal 
a ella (60b1521). — El error relativo 
a otro arte sólo es admisible si me- 
diante él se consigue mejor el *fin 
de la poesía; pero si este fin se pue- 
de conseguir también sin tal error, 
éste es inadmisible (60b23-29). — En 
orden a la poesía, es preferible lo 
imposible *convincente a lo posible 
*increíble (61b11-12). 


PoLrcnoro: Mokóyvotoc, Imitaba a 
los hombres mejores de lo que sue- 
len ser (4825). — Buen pintor de *ca- 
racteres (50228). 


Porımmo EL SOFISTA: MoAótdoc & oo- 
&torfg. La *agnición de su *Ifigenia 
se produce por *silogismo, pues era 
natural que, habiendo sido sacrifi- 
cada su hermana, *Orestes conclu- 
yera que también a él le correspon- 
día ser sacrificado (55a6-8). — Esta 
agnición es distinta de la imaginada 
por *Eurípides (55b9-10), 


PoLfrica: noiric. El *pensamien- 
to, en los discursos, es obra de la 
política y de la *retórica (5066-8). — 
Los *poetas *antiguos hacían hablar 
a sus personajes en tono político, 
«y los de ahora, en lenguaje retó- 
rico» (5067-8). — No es lo mismo la 
*corrección de la política que la .de 
la poética (60b14). 


PORTENTOSO (LO): tò teparáñec. 
Producir mediante el *espectáculo, 
en vez de *compasión y *temor, lo 


'portentoso, nada tiene que ver con 


la *tragedia (53b8-10). 
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POSIBLE: Bovatóv. Lo posible se- 
gún la *verosimilitud o la *necesi- 
dad es el objeto de la *poesía (5la 
36-38). —Lo posible es *convincente. 
Lo que no ha sucedido no creemos 
sin más que sea posible; pero lo 
sucedido está claro que es posible; 
pues, si no lo fuera, no habría su- 
cedido (51b17-18). — Nada impide que 
algunos sucesos sean tales que se 
ajusten a lo verosímil y a lo posible, 
que es el sentido en que los trata 
el *poeta (51b3032).— Se debe pre- 
ferir lo *imposible *verosímil a lo 
posible *increíble (60226-27).— En or- 
den a la poesía es preferible lo im- 
posible convincente a lo posible in- 
creíble (61b11-12). - 


PRIMITIVOS (POETAS): ol mpótot toin- 
tal. Casi todos dominaron mejor la 
*elocución y los *caracteres que la 
composición de la *fábula (50a37). — 
Al principio, los poetas versificaban 
cualquier *fábula; pero ahora las 
mejores *tragedias se componen en 
torno a pocas familias (53a17-19), 


PRINCIPIANTES (POETAS) ol èyyet- 
pobvrec nowiv, Dominan antes la 
*elocuciön y los *caracteres que la 
composición de la *fäbula (50a35-37). 


PRINCIPIO: &py. Es lo que no si- 
gue necesariamente a otra cosa, sino 
que otra cosa le sigue por naturaleza 
en el ser o en el devenir (50b28-29), 
La *acción de la *epopeya, como la 
de la *tragedia, debe ser una *sola 
y *completa, que tenga principio, 
*medio y *fin (51a19-20). 


PRÓLOGO: «péAoyoc. Se desconoce 
quién introdujo prólogos en la *co- 
media (4954.5) — El prólogo es una 
*parte cuantitativa de la *tragedia 


(52b16). — El prólogo es una parte 
completa de la tragedia, que precede 
ai *párodo del *coro (52b19-20). 


PROMETEO (EL): Tipoun8zóc. Ejem- 
plo de la cuarta especie de tragedias 
(5642-3). 


PROSA (OBRAS EN) ol Aóyot, zé 
Gperpa, Las obras en *prosa puc- 
den *imitar sus objetos mejores o 
peores o iguales que suelen ser (48a 
10), El *historiador y el *poeta no 
se diferencian por decir las cosas 
en *verso o en prosa, pues sería 
posible versificar las obras de *He- 
ródoto sin que por eso dejaran de 
ser *historia (51b1-4). 


PROTÁGORAS: TIporayöspasc. No pue- 
de considerarse error ide *Homero] 
lo que Protágoras censura cuando 
alega que, creyendo suplicar, orde- 
na, al decir «Canta, oh diosa, la 
cólera...» (56b15-17). 


PUBLICADOS (ESCRITOS) £xBeBopévot 
Aóyo:. Sobre las sensaciones que 
acompañan al arte del *poeta 24 he- 
mos dicho bastante en los escritos 
publicados 25 (54b17-18). 


PURGACIÓN: väëopotc, La *trage- 
dia lleva a cabo la purgación de 
ciertas afecciones (49628). 


QUEREMÓN: Xoipüuav. Su Centau- 
ro es una rapsodia compuesta de 
versos de todo tipo (47b21-22). — Y 
estaría aún más fuera de lugar [en 
la *epopeya] mezclarlos [los *ver- 
sos de varias clases], como Quere- 
món (60a2). 
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Rarsono: Bappböy, Igual que los 
malos *actores al representar una 
*tragedia, también puede exagerar 
los gestos un rapsodo, como *Sosís- 
trato (62a6-7). 


RECONOCIMIENTO: dvayvapıcaıc. — 
V. AGNICIÓN. 


RELATO: &nayysıla, La “epopeya 
se diferencia de la *tragedia por te- 
ner un *verso uniforme?! y ser un 
relato (49b11),—La tragedia *imita 
mediante personajes que actúan, no 
mediante relato (49b26). 


REPRESENTACIÓN: dyóv. La fuerza 
de la *tragedia existe también sin 
representación y sin *actores (50b18- 
20). 


RETÓRICA: Öntopicf. El *pensa- 
miento, en los discursos, es obra de 
la *política y de la retórica (50b6-8). 
Los *poetas *antiguos hacían hablar 
a sus personajes en tono político, 
«y los de ahora, en lenguaje retó- 
rico» (50b7-8).—Lo relativo al *pen- 
samiento puede verse en nuestro 
tratado sobre la Retórica, pues es 
más propio de aquella disciplina 
(S6a34-36). 


RisiBtE (LO) tò yerolov. Debe ser 
la base de la *cometlia (48637). — Lo 
risible es parte de lo feo; pero es 
un defecto y una fealdad que no 
causa dolor ni ruina; por ejemplo, 
la *máscara cómica es algo feo y 
contrahecho sin dolor. (49232-35). 


Rırmo: fuéuóc, Es un medio para 
la *imitación (47322). — Hay artes 
que usan todos los medios citados, 
es decir, ritmo, *canto y *verso, co- 
mo la *poesía de los *ditirámbicos 
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y la de los *nomos, la *tragedia y 
la *comedia (47b24-27). — El ritmo es 
connatural al hombre (48b21). — Los 
*metros son partes de los ritmos 
(48b21) — Es un “aderezo del *len- 
guaje de la tragedia (49b29). 


SALAMINA (BATALLA NAVAL DE): Ñ èv 


- Zoadaplv, vavpaxla. La batalla na- 


val de Salamina y la lucha de los 
cartagineses en *Sicilia tuvieron lu- 
gar por el mismo *tiempo3%, sin í 
que de ningún modo tendieran al 
mismo *fin (59a25-27). 


SATÍRICA (POESÍA), SATÍRICO (10): og- 
rop nolncıs, tò oatupırdv. La 
*tragedia evolucionó desde lo satí- 
rico (49a20).— Al principio, en efec- 
to, usaban el *tetrámetro porque la 
*poesía era satírica (49222-23). 


SEMEJANZA: tò Suotov. La seme- 
janza, que sacia pronto, hace que 
fracasen las *tragedias (59b31). 


SEMIVOCAL: Aulpavov. El elemento 
se divide en *vocal, semivocal y 
*mudo (56b25-26). —Es semivocal el 
que con percusión 2% tiene sonido 
audible, como X y P 285 (56b27-28). 


SEÑALES: onueia. La *agnición me- 
nos artística y la más usada por in- 
competencia es la que se produce 
por *señales. Hay señales congénitas, 
como «la lanza que llevan los Tertí- 
genas» 22, o *estrellas como las que 
describe *Cárcino en su *Tiestes 28 
(54b20-23). — Otras señales son adqui- 
ridas, y, de éstas, unas impresas en 
el cuerpo, como las *cicatrices, y 
otras fuera de él, como los *colla- 
res, o como, en la *Tiro, mediante 
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una *cestilla 29 (34b23-25). — De estas 
señales se puede usar mejor o peor 
(54b25-26). 


SEPARACIÓN: Buotpnote, Algunas di- 
ficultades en la interpretación de 
los poetas pueden resolverse por la 
adecuada separación de las palabras, 
como en el ejemplo de *Empédo- 
cles 362 (61a23-25). 


Sc: ZıxeAla. Los *megaren- 
ses de Sicilia reivindicaban la *co- 
media porque de allí era *Epicarmo 
(48a32-33). —*La comedia, al princi- 
pio, vino de Sicilia (49b6-7). — La ba- 
talla naval de *Salamina y la lucha 
de los *cartagineses en Sicilia tuvie- 
ron lugar por el mismo *tiempo 3%, 
sin que de ningán modo tendieran 
al mismo *fin' (59a25-27). 


SÍLABA: coXXafM. Es una parte de 


la *elocución (56b21). — Sílaba es una ^ 


voz sin significado, compuesta de un 
*elemento mudo2%7 y de otro que 
tiene sonido; pues FTP es sílaba sin 
A y con A, como PPA, Pero tam- 
bién la consideración de estas dife- 
rencias corresponde a la *métrica 
(56b34-37). 


SILOGISMO: cuXAoytouéc. En las 
*Coéforas se produce la *agnición 
de *Orestes mediante este silogismo: 
ha llegado alguien parecido a mí; 
pero nadie es parecido a mí sino 
Orestes, luego ha llegado éste (55a 
4-6). — Después de las agniciones que 
resultan de los *hechos mismos, las 
mejores son las que proceden de un 
silogismo. (55a20-21). 


SIMPATÍA: tò  ptAdvOdporov. Que 
los malvados pasen del infortunio a 
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la *dicha no inspira simpatía (52b38). 
Que pasen de la dicha a la desdicha 
puede inspirar simpatía, pero no 
*compasión ni *temor (53a14). 


SIMPLE (FÁBULA): Aahofe (u00os). 
De las *fábulas o *acciones simples, 
las *episódicas son las peores (51b 
33).—La fábula puede ser simple o 
*compleja, según sea simple o com- 
pleja la acción imitada por ella, Es 
simple la acción en cuyo desarrollo, 
continuo y uno, se produce el cam- 
bio de fortuna sin *peripecia ni 
*agnición (52a12-16). — La composi- 
ción de la *tragedia más perfecta no 
debe ser simple, sino compleja (52b 
30.32). — Necesariamente una buena 
fábula será simple antes que *doble 
como algunos sostienen (52a12-13, 21- 
22).— En las *peripecias y en las 
acciones simples consiguen admira- 
blemente lo que pretenden 2 (56a 
19-20). — La *epopeya, como la tra- 
gedia, ha de ser simple o compleja, 
de *carácter o *patética (5968-9). — 
La */liada es, en cuanto a su com- 
posición, simple y patética (59b14). 


SIRINGA (ARTE DE TOCAR LA) A 1Gv 
ouplyyav téxvn. Es semejante a la 
*aulética y a la *citaristica (47a25- 
26). 


SísiF0: Elovgoc. En las *peripe- 
cias y *acciones *simples consiguen 
admirablemente lo que pretenden 27; 
pues esto es trágico y agradable M3, 
Y tal sucede siempre que un hom- 
bre astuto, pero malo, es engañado, 
como Sísifo (56219-22). 


SóFOCLES: Xo$oxAnc. En un senti- 
do; en cuanto *imitador, es lo mis- 
mo que *Homero, pues ambos imi- 
tan personas esforzadas [igualdad en 
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cuanto al objeto imitado] (48a26-27). 
En otro sentido, igual a *Aristófa- 
nes, pues ambos imitan personas 
que actúan y obran [igualdad en el 
modo de representar sus objetos] 
(48227-28). — Elevó el número de *ac- 
tores de dos a tres e introdujo la 
*escenografía (49a18-19). — Ei *coro 
debe ser considerado como uno de 
los actores, formar parte del con- 
junto y contribuir a la *acción, no 
como en *Eurípides, sino como en 
Sófocles (56a25-27). — Sófocles decía 
que él presentaba los hombres como 
deben ser, y Eurípides, como son 
(60b33.34), — Si uno pusiera su *Edi- 
po en tantos versos como la "Iliada 
[lo estropearía] (62b2-3). 


Sora (acción): ula (xp&Eic). La *fá- 
bula debe ser *imitación de una *ac- 
ción sola y *entera (51232), — La fá- 
bula no tiene *unidad porque se re- 
fiera a uno solo, sino cuando se 
compone en torno a una acción sola 
(51a16-29). 


SosísrRATO: Eoolorparoc. *Rapso- 
do que exageraba los gestos como 
los malos *actores al *representar 
una *tragedia (62a6-7). 


` TALENTO (HOMBRE DE) eóguñca, eð- 
óvia. El arte de la *poesía es pro- 
pio de hombres de talento o de 
*exaltados; pues los primeros se 
amoldan bien a las situaciones, y los 
segundos salen de sí fácilmente (55a 
32-34). — Dominar las *metáforas es 
lo único que no se puede tomar de 
otro, y es indicio de talento (5926-7). 


TELEFO: Tíletoc, Ejemplo de *he- 
roe trágico (53221). 


TELÉMACO: TrA£gayoc. — V. [CARIO 


TEMOR: $ófoc. La *tragedia lleva 
a cabo la *purgación de ciertas *afec- 
ciones mediante *compasión y temor 
(49627), — La "imitación [trágica] 
tiene por objeto no sólo una *acción 
*completa, sino también situaciones 
que inspiran temor y compasión, y 
estas situaciones se producen sobre 
todo y con más intensidad cuando 
se presentan contra lo esperado y 
unas a causa de otras (52a14). — La 
*agnición acompañada de *peripecia 
es la mejor, porque suscitará com- 
pasión y temor, y de esta clase de 
*acciones es imitación la tragedia, 
según la definición (52a36-b1). — La 
tragedia debe imitar acontecimientos 
que inspiren temor y compasión 
(52b32-33, 36). — Que los malvados 
pasen del infortunio a la *dicha no 
inspira *simpatía, ni compasión ni 
temor (53al). — Que pasen de la *di- 
cha a la desdicha puede inspirar 
simpatía, pero no compasión ni te- 
mor, ya que el temor se refiere al 
semejante (53al-5). 

La compasión y el temor deben 
nacer de la estructura de la *fábula, 
cap. 14 (53b1-54a15). El temor y la 
compasión pueden nacer del *espec- 
táculo, pero también de la estructura 
misma de los *hechos, lo cual es me- 
jor y de mejor *poeta (53b1-3) — La 
fábula debe estar constituida de tal 
modo que, aun sin ver los aconteci- 
mientos, el que oiga su desarrollo 
se horrorice y se compadezca, que 
es lo que le sucedería a quien oyese 
la fábula de *Edipo (5361-7). — EI 
poeta trágico debe proporcionar el 
*placer que nace de la compasión 
y del temor (53b12-13). — Qué . clase 
de acontecimientos se consideran te- 
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mibles (53b14 ss.) — También en las 
acciones trágicas se debe recurrir 
a las partes del discurso [demostrar, 
refutar, despertar pasiones, amplifi- 
car y disminuir] cuando sea preciso 
conseguir efectos de compasión o 
temor, de grandeza o *verosimilitud 
(56624). 


TEODECTES: Ozobéxtnc. En su *Ti- 
deo?* se produce una "agnición por 
*silogismo (55a8-9). — Ejemplos de 
*nudo y *desenlace, los de su *Lin- 
ceo (55b29-32). f 


TEREO: Tnpeóc [tragedia]. En el 
Tereo de *Sófocles, la *agnición me- 
diante la voz de la lanzadera 23% es 
de las fabricadas por los poetas, y, 
por tanto, inartisticas (54b36). 


TESEMA: Snonic. — V. HERACLEIDA, 


TETRÁMETRO: tetpáperpov. Al prin- 
cipio, en la *poesia trágica, que era 
de carácter *satírico, se usaba el 
*tetrámetro, acomodado a la *dan- 
za; pero, al desarrollarse el *diálo- 
go, se abandonó el tetrámetro por 
el *yambo (4922124) — El *metro 
*yámbico y el tetrámetro son ligeros, 
y aptos, éste para la danza, y aquél, 
para la *acción (59b37-60a1). 


Tibeo: Tuszeóc. En el Tideo de Teo- 
dectes2% se produce una *agnición 
por *silogismo (5588-9). 


TIEMPO: xpóvoc. La *epopeya es 
ilimitada en el tiempo; la *tragedia, 
en cambio, se esfuerza lo más posi- 
ble por atenerse a una revolución 
del sol o excederla poco; aunque, al 
principio, lo mismo hacían esto en 
las tragedias que en los poemas épi- 
cos (49b12-16). — No puede resultar 
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hermoso un *animal demasiado pe- 
queño (ya que la visión se confunde 
al realizarse en un tiempo casi im- 
perceptible) 13, ni demasiado gran: 
de (pues la visión no se produce 
entonces simultáneamente) (50b37-51 
al), —*Nombre es una voz conven- 
cional 288 significativa, sin idea de 
tiempo (57a10-11). — *Verbo es una 
voz convencional significativa, con 
idea de tiempo (57a14). — La *fábula 
de la epopeya, como la de la trage- 
dia, debe estructurarse en torno a 
una *sola *acción *entera y *comple- 
ta... y las composiciones no deben ser 
semejantes a los *relatos históricos, 
en los que necesariamente se des: 
cribe no una sola acción, sino un 
solo tiempo, es decir, todas las cosas 
que durante él acontecieron a uno 
o a varios, cada una de las cuales 
tiene con las demás relación pura- 
mente casual. Pues, así como la ba- 


.talla naval de *Salamina y la lucha 


de los *cartagineses en *Sicilia tu- 
vieron lugar por el mismo tiempo 325, 
sin que de ningün modo tendieran 
al mismo *fin, así también, en tiem- 
pos contiguos, a veces acontece una 
cosa junto con otra sin que de nin- 
gün modo tengan un fin ünico. Pero 
quizá la mayoria de los poetas co- 
meten este error (5%a17-30). — Los 
demás [poetas épicos, excepto *Ho- 
mero] componen su obra en torno 
a un solo personaje o. a un único 
tiempo [en vez de componerla en 
torno a una sola acción entera y. 
completa] (59237-b1). — Una de las 
causas de superioridad de la trage- 
dia frente a la epopeya es que el 
fin de la *imitación trágica se cum- 
ple en menor extensión que el de la 
épica; y «lo que está más conden- 
sado gusta más que lo diluido en 
mucho tiempo» (62a18-b2). 
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TIESTES: Ou&oıng. Ejemplo de *hé- 
roe trágico (53a11, 21). — En su Ties- 
tes, *Cárcino describe *estrellas co- 
mo *señales destinadas a producir 
la *agnición 228 (54022-23). 


Timoteo: Tipódeoc. Autor de un 
Ciclope (48415). 


Tiro: Tupó. Tragedia de *Sófocles, 
en que la *agnición se produce por 
una *cestilla 22 (54b25). 


TORMENTOS: xeploduvlar. Ejemplo 
de *lance patético (52b12). 


TRAGEDIA, TRÁGICA (POESÍA): Tpay@- 
Bio, fj ge tpayoblacg moine, Es 
*imitaciön (47a13-16). — Usa como 
medios para la imitación *ritmo, 
*canto y *verso, pero no todos al 
mismo tiempo (47b24-28).--La trage- 
dia tiende a representar a los hom- 
bres mejores que suelen ser (48418). 
La reivindican los *dorios, concreta- 
mente algunos del Peloponeso (48a 
30-35). —Los *poetas épicos se con- 
virtieron en autores de tragedias, 
por ser la tragedia más apreciada 
que la *epopeya (49a5-6), —Se plan- 
tea, pero no se resuelve, la cuestión 
de si la tragedia ha alcanzado ya su 
pleno desarrollo, tanto en sí misma 
como en relación con el teatro (49a 
7-9), — Nació de *improvisación, lo 
mismo que la *comedia, gracias a 
los que entonaban el *ditirambo (49a 
9-11). —Fue tomando cuerpo y, des- 
pués de sufrir muchos cambios, se 
detuvo, una vez que alcanzó su pro- 
pia naturaleza (4913-15). — Su am- 
plitud partiendo de *fábulas peque- 
ñas y de una dicción burlesca, por 
evolucionar desde lo *satírico, se 
dignificó tarde (4931921). — Al prin- 
cipio usaban e] *tetrámetro, porque 


525 


la *poesía era satírica y más acomo- 
dada a la *danza; al desarrollarse el 
*diálogo, se cambió el tetrámetro 
en *metro *yámbico, que es más 
apto para conversar (4921-25). — La 
tragedia corrió pareja con la epope- 
ya sólo en cuanto a ser imitación 
de hombres *esforzados, en verso y 
con *argumento; pero se diferencia 
de ella por no tener un verso uni- 
forme y por no ser un *relato, y 
también por la *extensión, pues la 
tragedia se esfuerza lo más posible 
por atenerse a una revolución del 
Sol o excederla poco, mientras que 
la epopeya es ilimitada en el *tiem- 
po (49b9-14), — Al principio, también 
las tragedias eran ilimitadas en cuan- 
to al tiempo, lo mismo que los poe- 
mas épicos (49b15). — Las *partes 
constitutivas de la tragedia, unas son 
comunes con la epopeya, y otras, 
propias de la tragedia; pues todas 
las de la epopeya se dan en la tra- 
gedia, pero no a la inversa; por eso 
quien distingue entre una tragedia 
buena y otra mala, también distin- 
gue entre poemas épicos (49b16-20). 

Definición de la tragedia y expli- 
cación de sus elementos, cap. 6 (49b 
21-50b20). La tragedia es imitación 
de una *acción *esforzada y *com- 
pleta, de cierta amplitud, en *len- 
guaje sazonado, con las distintas es- 
pecies de *aderezos separadas en las 
distintas partes, mediante persona- 
jes que actáan y no mediante relato, 
y que mediante *compasión y *te- 
mor leva a cabo la *purgación de 
tales *afecciones (49b24-28). — Algu- 
nas partes de la tragedia se realizan 
sólo mediante versos; en otras, los 
versos se cantan (49b29-31). — La tra- 
gedia imita actuando, y son partes 
suyas la *decoración, la *melopeya 
y la *elocución, que son medios para 
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la imitación (49b31-34). — La trage- 
dia es imitación de una acción (49b 
36). — Y como las acciones suponen 
hombres que actúan, que necesaria- 
mente serán tales o cuales por su 
*carácter y por su *pensamiento 
(pues el carácter y el pensamiento 
comunican su cualidad a las accio- 
nes), las causas naturales de las ac- 
ciones serán dos: el carácter y el 
pensamiento, y a consecuencia de sus 
acciones tienen éxito o fracasan to- 
dos (49b36-50a3). Las partes cuali- 
tativas de toda tragedia son seis: 
fábula, caracteres, elocución, pensa- 
miento, *espectáculo y melopeya (50a 
8-10). — Dos de estas partes son me- 
dios para la imitación; una es el 
modo de imitar, y las otras tres, 
objetos de la imitación (50a10-12). — 
La tragedia no es imitación de per- 
Sonas, sino de una acción y de una 
vida (50a16-17). — Sin acción no pue- 
de haber tragedia; sin caracteres, sí. 
«Las tragedias de la mayoría de los 
autores modernos carecen de carac- 
teres, y en general con muchos poe- 
tas sucede lo mismo» (50a25-26).— 
La meta de la tragedia no se alcan- 
Za con parlamentos bien caracteri- 
zados ni con expresiones y pensa- 
mientos bien construidos, sino que 
se acercará mucho más a ella una 
tragedia inferior en este aspecto, 
pero que tenga fábula o estructura- 
ción de los *hechos (50a29-32). — Los 
medios principales con que la tra- 
gedia seduce al alma son partes de 
la fábula; a saber, las *peripecias 
y las *agniciones (5023235). — Los 
*principiantes en poesía dominan 
antes la elocución y los caracteres 
que la estructuración de los hechos, 
como les sucedió también a casi to- 
dos: los poetas *primitivos (50a35- 
38).-—La fábula es el principio y 
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como el alma de la tragedia; y, en 
segundo lugar, los caracteres (50a38- 
39) — En la tragedia sucede casi co- 
mo en la *pintura, pues quien apli- 
case confusamente los más bellos 
colores no agradaría tanto como di- 
bujando una figura con blanco (50a 
39-b3).— La tragedia es imitación de 
una acción, y, a causa de ésta sobre 
todo, de los que actúan (50b3-4).— 
En tercer lugar [después de la fä- 
bula y de los caracteres en el orden 
de su importancia] viene el pensa- 
miento (40b4).— El cuarto de los ele- 
mentos verbales es la elocución, que ` 
es la expresión mediante las pala- 
bras, y esto vale lo mismo para el 
verso que para la *prosa (50b13-16). 
De las demás partes, la melopeya 
es el más importante de los adere- 
zos (50b16-17) — El espectáculo, en 
cambio, es seductor, pero muy ajeno 
al arte; pues la fuerza de la trage- 
dia existe también sin *representa- 
ción y sin *actores. Además, para el 
espectáculo es más valioso el arte 
del que fabrica los trastos que el 
del poeta (50b17-21). 

Sobre la fábula o estructuración de 
los hechos, caps. 7 (50b21-51a15) y 8 
(5121635). La fábula o estructuración 
de los hechos es lo primero y más 
importante de la tragedia (50b24). — 
La tragedia es imitación de una ac- 
ción completa y *entera, de cierta 
*magnitud (50b25-26),-—La fábula bien 
construida no puede comenzar por 
cualquier punto ni terminar en otro 
cualquiera (50b33.35). — La fábula, 
para ser bella, lo mismo que un 
*animal o cualquier cosa compuesta 
de partes, no sólo ha de tener *or- 
den en éstas, sino cierta magnitud, 
que no puede ser cualquiera, pues 
la *belleza consiste en magnitud y 
orden, y la magnitud no puede ser 
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ni demasiado pequeña ni demasiado 
grande, sino tal que la fábula pueda 
recordarse fácilmente (50b35-51a6). — 
El límite que se pone a la extensión 
de las fábulas por razón de los *con- 
cursos dramáticos y de la capacidad 
de atención, no es cosa del arte, 
pues si hubiera que representar en 
un concurso cien tragedias, se repre- 
sentarían contra clepsidra, según di- 
cen que ya se hizo alguna vez (5la 
6-9). — El límite apropiado a la natu- 
raleza de la acción conviene que sea 
el mayor posible, mientras la fábula 
pueda verse [o recordarse] en con- 
junto (5139-11).— Como norma gene- 
ral es suficiente aquella magnitud 
en que, desarrollándose los aconte- 
cimientos en sucesión "verosímil o 
*necesaria, se produce la transición 
desde el infortunio a la *dicha o 
desde la dicha al infortunio (5íall- 
15} 

Sobre la *unidad de la fábula, 
cap. 8 (51a16-35). La fábula. no tiene 
unidad porque se refiera a uno solo, 
pues a uno solo le suceden infinidad 
de cosas, algunas de las cuales no 
constituyen ninguna unidad. Y hay 
muchas acciones de uno solo de las 
que no resulta ninguna acción *úni- 
ca. Por eso han errado todos los 
poetas que han compuesto una He- 
racleida o una Teseida u otros poe- 
mas semejantes. “Homero, -en cam- 
bio, acertó también en esto: com- 
puso la *Odisea en torno a una ac- 
ción única, y lo mismo la *Iliada 
(5ia16-29). — Es preciso que la fábu- 
la, puesto que es imitación de una 
*acción, lo sea de una *sola y ente- 
ra, y que las partes de los aconte- 
cimientos se ordenen de suerte que, 
si se traspone o suprime una, se al- 
tere y disloque el todo (51a30-34). — 
En la tragedia, al contrario que en 


la comedia, los poetas se atienen a 
*nombres que han existido, para que 
la obra resulte más *convincente 
(51b15-19). — Pero también hay trage- 
dias en que son uno o dos los nom- 
bres conocidos, y los demás, ficti- 
cios. Y en algunas, como en la Flor 
de *Agatón, tanto los *hechos como 
los nombres son ficticios, y no por 
eso agradan menos (51b19-23). — De 
suerte que no es necesario atenerse 
a toda costa a las fábulas tradicio- 
nales en las tragedias. Sería ridículo 
pretenderlo, pues también los hechos 
conocidos son conocidos de pocos, 
pero deleitan a todos (51b23-26). — El 
poeta debe ser artífice de fábulas más 
que de versos, ya que es poeta por la 
imitación, e imita las acciones (51b27- 
29). — De las fábulas o acciones sim- 
ples, las *episódicas son las peores 
(51b33-34). — La imitación [trägica] 
tiene por objeto no sólo una acción 
completa, sino también situaciones 
que inspiran temor y compasión, y 
estas situaciones se producen sobre 
todo y con más intensidad cuando se 
presentan contra lo esperado y unas 
a causa de otras (52a14).— Lo *ma- 
ravilloso hace que las fábulas sean 
más hermosas (52a5-10). — De las fá- 
bulas, unas. son *simples y otras 
*complejas, según sea la acción *imi- 
tada por ellas (52a12-18).— La agni- 
ción y la peripecia deben nacer de 
la estructura de la fábula o por *ne- 
cesidad o *verosímilmente (52a13-20). 
La peripecia debe ser verosímil o 
necesaria (52224), —La agnición más 
perfecta es la acompañada de peri- 
pecia, como la del *Edipo (52a32-33). 
Ese tipo de peripecia es el más pro- 
pio de la fábula y el más convenien- 
te a la acción. Pues tal agnición y 
peripecia suscitarán compasión y 
temor, y de esta clase de acciones 
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es *imitación la tragedia, según la 
definición (52a36-b1) — Todas las 
tragedias tienen *prólogo, episodio, 
*éxodo y parte coral (que se subdi- 
vide en *párodo y *estásimo); en 
algunas hay, además, *cantos desde 
la escena y *comos (52b16-18). 

Qué se debe buscar y qué evitar al 
construir la fábula, cap. 13 (52b28- 
53239). La composición de la trage- 
dia más perfecta no debe ser sim- 
ple sino compleja, y al mismo tiem- 
po imitadora de acontecimientos que 
inspiran temor y compasión. Por 
eso ni los hombres *virtuosos deben 
aparecer pasando de la dicha al in- 
fortunio, ni los malvados del infor- 
tunio a la dicha; ni tampoco debe 
el sumamente malo caer de la dicha 
en la desdicha, pues tal estructura- 
ción puede inspirar *simpatía, pero 
no compasión ni temor. Queda, pues, 
el personaje intermedio entre los 
mencionados, que ni sobresale por 
su virtud y justicia ni cae en la 
desdicha por bajeza y maldad, sino 
por algún *yerro, siendo de los que 
gozaban de gran prestigio y felici- 
dad (52b30-53a12). — Necesariamente, 
pues, una buena fábula será simple 
antes que *doble, y no ha de pasar 
de la desdicha a la dicha, sino de 
la dicha a la desdicha, y no por mal- 
dad, sino por un gran yerro, de un 
hombre cual se ha dicho, o mejor 
antes que peor (53a12-17). — Yerran, 
pues, quienes censuran a *Eurípides 
porque muchas de sus tragedias ter- 
minan en infortunio. En la escena 
y en los concursos, tales tragedias, 
si se representan bien, son conside- 
radas como las más trágicas (53a24- 
28), —Viene en segundo lugar [en 
cuanto al mérito] la fábula de es- 
tructura doble, como la de la Odisca, 
que termina de modo contrario para 
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los buenos y para los malos. Algu- 
nos la consideran la primera por la 
flojedad del público; pues los poe- 
tas, al componer, se pliegan al de- 
seo de los *espectadores. Pero éste 
no es el *placer propio de la trage- 
dia, sino más bien de la comedia 
(53a30-36). — El temor y la compasión 
pueden nacer del espectáculo, pero 
también de la estructura de los he- 
chos, lo cual es mejor y de mejor 
poeta (53b1-3).—La fábula debe es- 
tar constituida de tal modo que, aun 
sin ver los acontecimientos, el que 
olga su desarrollo se horrorice y se 
compadezca (53b3-5) — No hay que 
pretender de la tragedia cualquier 
placer, sino el que nace de la com- 
pasión y del temor, y es claro que 
esto hay que introducirlo en los he- 
chos (53b10-14), — No se pueden alte- 
rar las fábulas tradicionales, sino 
que el poeta debe inventar [otras] 
por sí mismo y hacer buen uso de 
las recibidas (53b22-25).--La acción 
puede desarrollarse, como en los 
poetas *antiguos, con pleno conoci- 
miento de los personajes; pero tam- 
bién se puede cometer una atrocidad 
sin saberlo, y reconocer después el 
vínculo de amistad, como en el Edi- 
po de *Sófocles (53b27-31). — Tercera 
posibilidad: que, estando a punto 
de hacer por ignorancia algo irre- 
parable, se produzca la agnición an- 
tes de hacerlo (53b34-35). — De estas 
situaciones, la de estar a punto de 
cometer la acción a sabiendas y no 
ejecutarla es la peor; pues, siendo 
repulsiva, no es trágica, ya que le 
falta lo patético. No suelen presen- 
tar los poetas tales acciones (53b37- 
5432).— Ejecutar la acción ocupa el 
segundo puesto. Mejor aún es que 
el personaje la ejecute sin conocer 
al otro y después lo reconozca (54a 
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2-3). La situación mejor es aquella 
en que el personaje está a punto de 
cometer por ignorancia el acto trá- 
gico, pero no llega a cometerlo por- 
que, en el último instante, reconoce 
el vínculo de amistad con su opo- 
nente (5424-8). — Por eso las trage- 
dias no se refieren a muchos lina- 
jes, sino que los poetas se ven obli- 
gados a recurrir a las familias en 
que acontecieron tales desgracias 
[lances trágicos] (54a9-13), 

Las cuatro cualidades de los carac- 
teres, cap. 15 (54al6 ss.) V. su des- 
arrollo en CanácrER, El poeta trágico 
debe imitar a los buenos retratistas 
(5459-11). — Al imitar hombres iras- 
cibles o indolentes o que tienen en 
su carácter cualquier otro rasgo se- 
mejante, aun siendo tales, debe ha- 
cerlos excelentes: un ejemplo de du- 
reza es *Aquiles cual lo presentaron 
Agatón y "Homero (54b11-14). — El 
poeta al estructurar las fábulas y 
perfeccionarlas con la elocución debe 
representárselas lo más vivamente 
posible, a fin de evitar las incon- 
gruencias (55222-26). — Debe también, 
en lo posible, perfeccionar las fábu- 
las con las actitudes 7, Los argu- 
mentos, es preciso esbozarlos en ge- 
neral y sólo después introducir los 
episodios (55a34-b2). — Puestos ya los 
nombres a los personajes, se intro- 
ducen los episodios, que deben ser 
apropiados (55b12-13).— En los *dra- 
mas, los episodios son breves, mien- 
tras que la epopeya cobra extensión 
por ellos (55b15-16). — Toda tragedia 
tiene *nudo y *desenlace. El nudo 
son los acontecimientos anteriores a 


la obra y algunos de los que entran ` 


en ella; es decir, desde el princi- 
pio? hasta lo que precede inmedia- 
tamente al cambio hacia la dicha o 
la desdicha (55b24-28). — Ejemplos de 


nudo y desenlace, los del *Linceo de 
*Teodectes (55b29.32).— Las especies 
de tragedia.son cuatro: la compleja, 
que es en su totalidad peripecia y 
agnición; ja *patética, la de carác- 
ter, y la cuarta...?55 (55b32-56a3). — 
Hay que esforzarse en poseer todas 
las cualidades, o, al menos, las más 
importantes y el mayor nümero po- 
sible, sobre todo viendo cómo se 
*critica ahora a los poetas; pues, 
habiendo existido buenos poetas en 
cada parte, se pide que uno solo los 
supere a todos en ]a excelencia pro- 
pia de cada uno (5623-7). — Quizá no 
es justo decir por la fábula si una 
tragedia es distinta o la misma; es 
la misma si tiene el mismo nudo 
y desenlace (56a7-9).— Muchos anu- 
dan bien, pero desenlazan mal; es 
preciso, sin embargo, que ambas co- 
sas sean aplaudidas (Séa9-10). — No 
se debe hacer de un conjunto *épico 
una tragedia —y llamo épico al que 
consta de muchas fábulas--, por 
ejemplo dramatizando entera la fá- 
bula de la Ilíada (S6a11-13). — El 
*coro debe ser considerado como 
uno de los *actores, formar parte 
del conjunto y contribuir a la *ac- 
ción (56a25-27). — Es: reprobable la 
práctica de cantar *canciones inter- 
caladas (56a29-32), — Lo relativo al 
pensamiento es más propio de la 
*Retórica que de la Poética. Pero 
también en las tragedias hay que 
utilizar las formas del discurso (de- 
mostrar, refutar, despertar pasiones, 
amplificar y disminuir) cuando sea 
preciso conseguir compasión o te- 
mor, grandeza o verosimilitud. Pero 
en la tragedia estos efectos deben 
aparecer sin enseñanza (56a34-h5). — 
En cuanto a la elocución, pueden 
considerarse sus modos, cuyo cono- 
cimiento corresponde al arte del ac- 
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tor y al que sabe dirigir las repre- 
sentaciones dramáticas (56b8-11). — 
En cuanto al conocimiento o igno- 
rancia de estas cosas no se pue- 
de hacer al arte del poeta ninguna 
crítica seria (56b13-14). — Podrá con- 
templarse simultáneamente el *prin- 
cipio y el *fin de la fábula de la 
epopeya, si la extensión de ésta se 
aproxima al conjunto de las trage- 
dias que se representan en una au- 
dición (59620-22). — En la tragedia 
no es posible imitar varias partes 
de la acción como desarrollándose 
al mismo tiempo, sino tan sólo la 
parte que los actores representan 
en la escena (59b24-26).—La seme- 
janza, que sacia pronto, hace que 
fracasen las tragedias (59b31). — Es 
preciso incorporar a las tragedias lo 
*maravilloso; pero lo *irracional, que 
es la causa más importante de lo 
maravilloso, tiene más cabida en la 
epopeya (60a11-13), 

¿Es superior la epopeya o la tra- 
gedia?, cap.- 26 (61b26-62b15). Si es 
más valiosa la menos vulgar, y tal 
es siempre la que se dirige a espec- 
tadores más distinguidos, es indu- 
dable que la que imita todas las 
cosas 39 es vulgar (61b27-29), — Según 
algunos, la epopeya sería para es- 
pectadores distinguidos, que no ne- 
cesitan para nada: los gestos, y la 
tragedia, para ineptos; por consi- 
guiente, sería inferior la tragedia 
(62a24). — La acusación [de exagerar 
los gestos al representar las trage- 
dias] no afecta al arte del poeta, 
sino al del actor (62a5)— No todo 
movimiento debe reprobarse, pues 
tampoco se reprueba la danza, sino 
el de los malos actores ($2a8-10). — 
La tragedia también sin movimiento 
produce su propio efecto.., pues 
sólo con *leerla se puede ver su 


calidad. Por tanto, si en lo demás 
es superior [a la epopeya] esto [el 
movimiento de la representación] no 
es necesario que se dé en ella (62a 
11-14). — Además, tiene todo lo que 
tiene la epopeya (pues también pue- 
de usar su verso) y todavía, lo cual 
no es poco, la *música y el espec- 
táculo, medios eficacísimos para de- 
leitar, Tiene también la ventaja de 
ser visible en la *lectura y en la re- 
presentación (62a14-18). — Asimismo 
[es superior la tragedia] porque el 
fin de la imitación se cumple [en 
ella] en menor "extensión, y lo que 
está más condensado gusta más que 
lo diluido en mucho tiempo (62a18- 
b2). De cualquier epopeya salen va- 
rias tragedias (62b4-5).—Si la tragedia 
sobresale por todas estas cosas, y 
también por el efecto del arte (pues 
no deben ellas producir cualquier 
placer, sino el que se ha dicho), está 
claro que será superior, puesto que 


“alcanza su fin mejor que la epopeya 


(62b12-15). 


FRÍMETRO: tplpetpov. La *imita- 
ción hecha en trímetros no admitiría 
designación común con los *mimos 
de Sofrón y de Jenarco (47b11). 


TROQUEO: tpoxalov. No lo hay en 
el *estásimo (52b23-24). 


UNA, UNICA (Acción): pila (npä&ıe). 
V. Sora (Acción) y UNIDAD DE "ACCIÓN, 


UNIDAD DE ACCIÓN: mp&&tc móc Zort 
ula. — V. Acción y UNIDAD DE LA *FÁ- 
BULA. 


UNIDAD DE LA *FÁBULA: Viëoc TÓC 
¿otiv elc. La fábula no tiene uni- 
dad, como creen algunos, por refe- 
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rirse a uno solo; pues a uno solo 
le suceden infinidad de cosas, algu- 
nas; de las cuales no constituyen 
ninguna unidad. Por eso han errado 
todos los que han compuesto una 
Heracleida o una Teseida u otros 
poemas semejantes; pues creen que, 
por ser Heracles uno, también re- 
sultará una la fábula (5121622). — 
*Homero acertó también en esto, 
componiendo la *Odisea en torno a 
una acción única, y lo mismo la 
*liíada (51223229), — Es preciso que 
la fábula sea "imitación de una ac- 
ción única y "entera (51a31.32).— La 
imitación de las *epopeyas tiene me- 
nos unidad [que la de las tragedias], 
y prueba de ello es que de cual- 
quiera de ellas salen varias trage- 
dias, de suerte que, si [los poetas 
épicos] componen una sola fábula, 
o bien, por ser breve su exposición, 
parece manca, o bien aguada, si se 
adapta a la amplitud del *metro 
(62b3-7), 


VERBO: pipa. Es una parte de la 
*elocución (56b21). — Es una voz con- 
vencional 282 significativa, con idea 
de *tiempo, de cuyas partes ninguna 
tiene significado por sí misma, como 
sucede también en los nombres. En 
efecto, «hombre» o «blanco»?! no 
significan cuándo, pero «camína» o 
«ha caminado» afiaden a su signifi- 
cado el de tiempo presente en el 
primer caso, y el de pasado en el 
segundo (57214-18). 


VEROSÍMIL: elkóc. Los aconteci- 
mientos de la *fábula deben des- 
arrollarse en sucesión verosímil o 
*necesaria (5lal2, 28) —Lo *posible 
según la verosimilitud o *necesidad 


es el objeto de la *poesía (51a36-38). 
Es *general a qué tipo de hombres 
les ocurre decir o hacer tales o cua- 
les cosas verosímil o necesariamente 
(51b8-9). —En la *comedia, primero 
componen la fábula verosimilmente, 
y luego asignan a los personajes un 
*nombre cualquiera (51b11-13). —Nada 
impide que algunos sucesos sean 
tales que se ajusten a lo verosímil 
y a lo posible, que es el sentido 
en que los trata el *poeta (51b30-32). 
Llamo *episódica a la fábula en que 
la sucesión de los *hechos no es ni 
verosímil ni necesaria (51b34-35) — 
Tanto la *peripecia como la *agni- 
ción deben nacer de la estructura 
de la fábula o por *necesidad o ve- 
rosímilmente (52a18-20). — El cambio 
de la *acción en sentido contrario, 
que constituye la *peripecia, debe 
ser verosímil o necesario [ejs. toma- 
dos del *Edipo y del *Linceo] (52a 
25-29). — También en los *caracteres, 
como en las fábulas, se ha de buscar 
siempre lo *necesario o lo verosímil, 
de suerte que sea necesario o vero- 
símil que tal personaje hable u obre 
de tal modo, y sea necesario o vero- 
símil que después de tal cosa suce- 
da tal otra (54a33-36). — La mejor 
agnición de todas es la que resulta 
de los hechos mismos, producién- 
dose la sorpresa por circunstancias 
verosímiles (55a17-19), — Es verosímil, 
como dice *Agatón, que también su- 
cedan muchas cosas contra lo vero- 
símil (56a23-25). — También en las ac- 
ciones trágicas se debe recurrir a las 
partes del discurso (demostrar, re- 
futar, despertar pasiones, amplificar 
y disminuir) cuando sea preciso con- 
seguir efectos de. *compasión o *te- 
mor, de grandeza o verosimilitud 
(56b24).— Se debe preferir lo *im- 
posible verosímil a lo posible *in- 
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creíble (60226-27).— Es verosímil que 
también sucedan cosas al margen de 
lo verosímil (61b15). 


VERSO: pérpov. La gente ha aso- 
ciado el verso a la condición de 
*poeta (47b13-15). — Llaman poetas 
incluso a Jos que exponen un tema 
de medicina O de física, si lo hacen 
en verso (47b16-17).— Pero lo justo 
es llamar poeta a *Homero, y a 
*Empédocies naturalista más que 
poeta, aunque también haya escrito 
en verso (47b17-19).— Hay artes que 
usan todos los medios citados, es 
decir, *ritmo, *canto y verso, como 
la poesía de los *ditirámbicos y la 
de los *nomos, la *tragedia y la 
*comedia (47b24-27).—Las obras en 
verso solo [sin *música instrumen- 
tal ni canto] pueden *imitar sus 
objetos mejores o peores o iguales 
que suelen ser (48210). —La *epope- 
ya usa un verso uniforme; la tra- 
gedia, no (49b11). — Algunas partes 
de la tragedia se realizan con versos 
solos, sin canto (49b30). — El *histo- 
riador y el poeta no se diferencian 
por decir las cosas en verso o en 
*prosa, pues sería posible versificar 
las obras de Heródoto sin que por 


eso dejaran de ser *historia (51b14).: 


Ei poeta debe ser artífice de *fábu- 
las más que de versos, ya que es 
poeta por la imitación (51b27-28). — 
La epopeya se distingue [de la tra- 
gedia] por la largura de la compo- 
sición y por el verso (59b17-18). — 
En cuanto al *metro, la experiencia 
demuestra que [para la epopeya] el 
*heroico es el apropiado. Pues si 
alguien compusiera una *imitación 
*narrativa en otro tipo de verso, o 
en.varios, se vería que era impro- 
pio. Y es que el heroico es el más 
reposado y amplio de los metros 


(por eso es el que mejor admite *pa- 
labras extrañas y *metáforas; pues 
también la imitación *narrativa es 
más extensa que las otras); en cam- 
bio, el *yámbico y el *tetrámetro 
Son ligeros, y aptos, el uno [el te- 
trämetro] para la *danza, y el otro 
para la *acción. Y estaría aün más 
fuera de lugar mezclarlos, como 
*Queremön, Por eso nadie ha hecho 
una composición larga sino en el 
heroico (59b32-60a3). 


VERSO HEROICO: Ápowixóv, pov (pé- 
Tpov). Entre los “antiguos, unos fue- 
ron poetas de versos heroicos, y 
otros, de *yambos (48b33). — Las 
*palabras extrañas. se adaptan prin- 
cipalmente a los versos heroicos (59a 
9-10), — Por lo demás, en los versos 
heroicos pueden usarse todos los 
recursos mencionados (59111). — En 
cuanto al *metro, la experiencia de- 
muestra que [para la *epopeya] el 
heroico es el apropiado... Y es que 
el heroico es el más reposado y am- 
plio de los metros (por eso es el 
que mejor admite palabras extrañas 
y *metáforas...). Por eso nadie ha 
hecho una composición larga sino en 
el heroico (59b32-60a3).— La *trage- 
dia puede usar también el *verso de 
la epopeya [e. d. el heroico] (62a15). 
Si [los poetas trágicos] componen 
una sola *fábula [sin *episodios que 
le den *amplitud]... parece aguada, 
si se adapta a la amplitud del me 
tro [propio de la epopeya, e. d. el 
heroico] (62b7). 


VIRTUOSOS (HOMBRES): Zmieikeic &v- 
Spec. Los hombres virtuosos no de- 
ben aparecer en la tragedia pasando 
de la *dicha al infortunio, pues esto 
no inspira *temor ni *compasión, 
sino repugnancia (52b34-36). 
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Vivo (SER): tQov. — V. ANIMAL. 


Vocat: quvñev. El "elemento se 
divide en vocal, *semivocal y *mudo 
(56b25-26). — Es vocal el que sin per- 
cusión 28% tiene sonido audible (56b 
26-27). 


Voz: ġový. Es un medio para la 
*imitación (47420). 


Voz CONVENCIONAL: Ach ouvfech, — 
V. Voz INDIVISIBLE. 


VOZ INDIVISIBLE: q60vn ábialperos. 
*Elemento es una voz indivisible, 
pero no cualquiera, sino aquella de 
la que se forma naturalmente una 
*voz convencional 3; pues también 
los animales producen voces indivi- 
sibles, a ninguna de las cuales llamo 
elemento (56b22-25), 


Voz PEREGRINA: Eevindv Üvopa. 
Las voces peregrinas hacen que la 
*elocución sea noble y alejada de lo 
vulgar. «Y entiendo por voz pere- 
grina la *palabra extraña, la *metá- 
fora, el *alargamiento y todo lo que 
se aparta de lo usual. Pero, si uno 
lo compone todo de este modo, ha- 
brá *enigma o *barbarismo; si a 
base de metáforas, enigma; si de 
palabras extrañas, barbarismo» (58a 
22-26). ` 


Yímeico: tappetov (pétpov). — V. 
YAMBO. - 

YAMBO: Taußoc. El yambo apare- 
ció en el *Margites y otros poemas 
semejantes por ser muy apropiado 
para dirigirse mutuamente burlas 
(48b31-32). — Entre los *antiguos, 


unos fueron poetas de *versos he- 
roicos, y otros, de yambos (48633). — 
Los autores de yambos pasaron a 
hacer *comedias, por ser éstas de 
más fuste y más apreciadas que los 
yambos (49346). — Al principio la 
tragedia, que tenía *fábulas peque- 
ñas y dicción *burlesca por evolu- 
cionar desde lo *satírico, usaba el 
*teträmetro; pero, al desarrollarse 
el *diälogo, lo abandonó por el *me- 
tro yámbico, que es el más apro- 
piado para conversar (49a20-25) — 
Al hablar unos con otros decimos 
muchísimos yambos (49226). — Entre 
los atenienses fue Crates el primero 
en abandonar la forma yámbica y 
componer *argumentos y fábulas de 
carácter general (4967-9. — Los poe- 
tas yámbicos [al contrario que los 
autores de comedias] componen sus 
obras en torno a individuos *par- 
ticulares ($1b14-15), — Las *metáforas 
se adaptan principalmente a los ver- 
sos yámbicos (59a10).— En los ver- 
sos yámbicos, por ser los que más 
imitan el lenguaje ordinario, son 
adecuados los vocablos que uno usa- 
ría también en *prosa, a saber, el 
vocablo usual, la metáfora y el *ador- 
no (5911-14). -— El metro yámbico y 
el tetrámetro son ligeros, y aptos, 
éste para la *danza, y aquél, para 
la *acción (59b37-60a1). 


YERRO: duaprtia. El *héroe trägi- 
co no debe ser un hombre que so- 
bresalga por su virtud y justicia, ni 
caer en la desdicha por su bajeza y 
maldad, sino por algún yerro, siendo 
de los que gozaban de gran presti- 
gio y felicidad (53a8-10). — En una 
buena *fábula trágica, el protago- 
nista debe pasar de la *dicha a la 
desdicha, no por maldad, sino por 
un gran yerro (53a15-16). 
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ZBUXIS: Zeite, Su pintura no sean como los pintaba Zeuxis, pero 
tiene ningún "carácter (5022720). — era mejor así, pues el paradigma 
Quizá es imposible que los hombres debe ser superior (61b12-13). 
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